MA  S TER 
NEGA  TIV  '^ 
NO.  92  SIW^ 


j 


MICROFILMED  1993 
COLUMBIA  UNIVERSITY  LIBRARIES/NEW  YORK 


as  part  of  the 
"Foundations  of  Western  Civilization  Preservation  Project" 


Funded  by  the 
NATIONAL  ENDOWMENT  FOR  THE  HUMANITIES 


Reproductions  may  not  be  made  without  permission  from 

Columbia  University  Library 


COPYRIGHT  STATEMENT 


The  Copyright  law  of  the  United  States  -  Title  17,  U 
States  Code  -  concerns  the  mal<ing  of  photocopies 
other  reproductions  of  copyrighted  materiai. 


ed 


Under  certain  conditions  specified  in  the  law,  libraries  and 
archives  are  authorized  to  furnish  a  photocopy  or  other 
reproduction.  Oiie  oi  ihese  specified  conditions  is  that  the 
photocopy  or  other  reproduction  is  not  to  be  "used  for  any 
purpose  other  than  private  study,  scholarship,  or 
research/*  If  a  user  makes  a  request  for,  or  later  uses,  a 
photocopy  or  reproduction  for  purposes  in  excess  of  "fair 
use,"  that  user  may  be  lia       for  Copyright  infringement. 

This  Institution  reserves  the  right  to  refuse  to  accept  a 
copy  Order  if,  i     ts  judgement,  fuifillment  of  the  order 

would  invoive  vioialo    3f  th^       Dvnaht  law. 


4    TTT^TT  r\  r» 


NSTERBUSCh,  CURT 


TITLE: 


DFS  ARISTO 


NES 


PLACE: 


P^^RNA-LEIPZIG 


DA  TE : 


1912 


COLUMBIA  UNIVERSITY  LIBRARIES 
PRESERVATION  DEPARTMENT 


Master  Negative  # 


BIBLIOGRAPHIC  MICROFORM  TARGET 


Restrictions  on  Use: 


Original  Material  as  Filmed  -  Existing  Bibliographie  Record 


frm'm  m.r'ww  < 


/iiifi  t  mttmm^ 


88Ar5 
Z 
^^^Fensterbusch,  Curt:   Die  Bühne  des  Aristophanes.    Borna- 
Leipzig-  1912:  Noske.     vm,  71  S.    8** 

Leipzig-,  Phil.  Diss.  v.  13.  April  1912,  Ref.  Bethe,  Lipsius 

[Geb.  12.  Aug.  88  Magdeburg;  Wohnort:  Goslar;  Staatsangeh,:  Preußen;  Vor- 
bildung: Gymn.  Goslar  Reife  O.  07;  Studium:  Berlin  2,  München  2,  Leipzig 
5  S.;  Rig.   19.  20.  Dez.  II.]  [ü  12.  3256 


Yolui^c  Ol  ^aa*tü»*:LJ 


10'J13(i 


O 


VH  HA 


TECHNICAL  MICROFORM  DATA 


REDUCTION     RATIO: 


FILM     SIZE: 

IMAGE  PLACEMENT:    lA  (IIA)    IB     IIB 

DATE     FILMED  :_Z_jZQrj2 INITIALS IM_:_P_-C_^ 

FILMED  BY:    RESEARCH  PUBLICATIONS.  INC  WOODBRIDGE.  CT 


//A 


1 


n 


Association  for  Information  and  Image  Management 

1100  Wayne  Avenue,  Suite  1100 
Silver  Spring,  Maryland  20910 

301/587-8202 


Centimeter 


üj 


mmjljml^^ 


Inches 


1.0 


i.i 


1.25 


1^ 

|U 

tüuu 


2.8 

■  4.0 


1.4 


2.5 


2.2 


2.0 


1.8 


1.6 


12       13       14       15   mm 

'T'i  TiTih'iT'h'tH 


1 


MfiNUFRCTURED   TO   flllM   STfiNDRRDS 
BY   APPLIED   IMAGE,     INC. 


vo  :j> 


DIE  BUHNE  DES 
ARISTOPHANES 


INAUGURAL-DISSERTATION 

ZUR  ERLANGUNG  DER  DOKTORWÜRDE 

DER  ETOHEN  PHILOSOPHISCHEN  FAKULTÄT  DER 

UNIVERSITÄT  LEIPZIG 

VORGELEGT  VON 

CURT  FENSTERBUSCH 

AUS  MAGDEBURG 


ifc 


Iftr 


RlNl 


BORNA-LEIPZIG 

BUCHDRUCKEREI  ROBERT  NOSKE 

1912 


1  ^ 


r 

/ 

I 


Angenommen  von  der  I.  Sektion  auf  Grund  der  Gutachten  der  Herren 

Bethe  und   Lipsius. 

Leipzig,  den  27.  Februar  1912.  Der  Procancellar: 

Fischer. 


Meinen  lieben  Eltern 

Ostern  1912. 


1 

1 


< 


* 


Von  dem,  was  in  den  Dramen  steht, 
läßt  sich  nichts  abdingen. 


U.  V.  Wilamowitz. 
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Erstes  Kapitel. 

Die  Bühne/) 

Dörpfeld-Reisch  haben  in  ihrem  großen  Werk  über  das  griechi- 
sche Theater  die  Theorie  verfochten,  daß  das  attische  Theater 
des  5.  Jahrh.  keine  Bühne  für  den  Schauspieler  gekannt  habe. 
Trotzdem  von  einigen  Gelehrten  diese  Ansicht  starke  Ablehnung 
erfahren  liat  (ich  erwähne  nur  A.  Müller,  B.  ph.  W.  1897  S.  1126 
und  Bethe)  so  ist  doch  in  den  neueren  Arbeiten  einfach  das 
D.-R.sche  Resultat  übernommen  (vgl.  Pschor,  Progr.,  Mährisch- 
Trübau  1908,  p.  5  und  Krause  p.  1  ff.).  Da  diese  Frage  für 
Aristophanes  wichtig  ist,  müssen  wir  mit  ihr  beginnen. 

Schon  1884  hatte  Hoepken  in  seiner  Dissertation  aus  den 
Dramen  die  Unmöglichkeit  einer  Bühne  für  die  klassische  Zeit 
zu  beweisen  unternommen,  und  er  hat  in  der  Tat  gezeigt,  daß 
die  Angaben  des  Yitruv  und  der  Schollen  für  das  5.  Jahrh.  keine 
Bedeutung  haben  können.  Die  Bemerkungen,  die  in  ähnlicher 
Richtung  schon  80  Jahre  früher  A.  W.  v.  Schlegel  in  seinen 
Vorlesungen  über  dramatische  Kunst  und  Literatur  (herausgegeben 
von  Böcking,  Leipzig  1846)  und,  wie  Crusius,  Ph.  LXIX,  160  er- 
innert, Grillparzer  getan  hatten,  waren  bis  dahin  spurlos  ver- 
klungen; jetzt  erst  erlangten  diese  Gedanken  in  der  wissen- 
schaftlichen Welt  Beachtung.  Daß  in  der  von  Hoepken  versuchten 
Beweisführung  ein  richtiger  Kern  steckt,  ist  heute  allgemein 
anerkannt :  Das  enge  Zusammenspiel  von  Chor  und  Schauspieler 
macht  eine  12  Fuß  hohe  Bühne,  wie  Vitruv  sie  beschreibt,  für 
das  5.  Jahrh.  unmöglich.  Die  Handlung  würde  in  vielen  Fällen 
—  man  denke  nur  an  die  Szenen,  in  denen  der  Chor  den  Schau- 
spieler angreifen  will,  z.  B.  Acliarner,  Wespen,  YögeV^)  —  geradezu 
lächerlich  erscheinen,  wenn  der  Chor  eine  12  Fuß  hohe,  steile 
Wand  stürmen  müßte.  Es  erhebt  sich  nun  aber  sofort  die  Frage, 
ob    das    uns  zu   Gebote  stehende  Material   den  Schluß    zuläßt, 


0  Man  vergleiche  hierzu  die  Ausführungen  von  A.  Müller,  Ph.  Suppl. 
Bd.  7  1899  S.  1  ff.,  die  hier  nur  erweitert  werden  sollen. 

*)  Acharner  280ff.,  556ff.,  Wespen  420 ff.,  Vögel  364 ff.,  Frieden  426 ff. ; 
vgl.  Capps  und  Bethe  S.  210/11. 
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mit  Hoepken.  Dörpfeld-Reisch  die  Existenz  einer  Bühne  über- 
haupt zu  leugnen.  A.  W.  v.  Schlej^el  in  den  zitierten  Vorlesungen 
hatte  bei  weitem  nicht  so  radikal  geurteilt  wie  die  genannten 
Gelehrten,  sondern  auf  eine  mäßiger  erhöhte  Bühne  geschlossen, 
die  eben  das  Zusammenspiel,  wie  es  die  Dramen  erfordern, 
gestattet.  Gibt  es  nun  Stellen,  die  mit  Sicherheit  auf  die 
Existenz  einer  Bühne  gegen  Dörpfeld-Reisch  schließen  lassen? 
Man  hat  hierfür  besonders  Acharner  781,  Ritter  148,  Wespen  1342 
angefühlt,  und  über  die  Interpretation  dieser  Verse  ist  in  Einzel- 
untersuchungen, z.  B.  von  Capps,  White,  heftig  gestritten.  Wenn 
irgendwo,  so  müssen  wir  gerade  hier  alle  Deutungsmöglichkeiten 
in  Betracht  ziehen,  da  diese  Stellen  den  Ausschlag  der  ganzen 
Bühnenfrage  geben  müssen.     Die  Verse  lauten; 

I.  Acharner  731:  ä/X   <L  Tiovrjoä  xogia  xd^Xlco  Jiaxoog, 

ajußaie  nnirdv  juäddav,  ai  yj^  evorjTE  na. 
IT.  Ritter  148:        äXXavT07io)Aa  devoo  öfvq^  d)  (pUTare 

ävdßa  ive  ocoxi^q  rfj  jioAei  xai  vcov  cpaveig. 
III.  Wespen  1342:    dvdß aive   devoo   yovöoßi]ko/.6v'&iov 

Ttj  X^^Q^  Tovöl  Aaßouevt]  tov  o/oiviov. 

An  diesen  3  Stellen  werden  Schauspieler,  die  soeben  durch  die 
Parodos  in  der  Orchestra  erschienen  sind  und  sich  der  Hintergrunds- 
dekoration nähern,  aufgefordert  .Avaßaiveiv^'  ^  hinaufzusteigen. 
Wie  haben  wir  dies  Wort  zu  deuten? 

Von  den  mannigfachen  Interpretationen  jener  Stellen  be- 
handeln wir  zunächst  die  von  Reisch  zu  Ritter  148  vorgetragene, 
weil  hier  die  gewöhnliche  Bedeutung  dvaßaivstv  =  hinaufsteigen 
beibehalten  ist.  Reisch  interpretiert  die  zitierten  Verse  D.-R. 
S.  189:  „Komm  herauf  aus  der  Agora  und  erscheine  uns  als 
Retter  der  Stadt.  Dann  erst  tritt  der  Wursthändler  durch  die 
Parodos  ein  mit  der  Frage  zl  eotiv''.  R.  glaubt  (vgl.  J].  Droysen  42), 
Demos  wohne  auf  einer  dem  Markte  benachbarten  Anhöhe, 
während  der  Wursthändler,  als  die  Sklaven  ihn  riefen,  sich  auf 
der  Agora  befinde,  die  außerhalb  des  Schauplatzes  zu  denken  ist; 
dvaßaivEiv  soll  den  Niveauunterschied  zwischen  Haus  des  Demos 
und  der  Agora  anzeigen.  Die  Einwände  von  A.  Müller,  Ph. 
Suppl.  VIII  S.  6  will  ich  hier  nicht  wiederholen,  doch  läßt  sich, 
glaube  ich,  R.s  Interpretation  noch  weiter  widerlegen.  Zunächst 
dies:  Das  Haus  soll  „auf  einer  benachbarten  Anhöhe^'  liegen, 
und  nur  zögenid  setzt  R.  liinzu,  „walirscheinlich  auf  der  Pnyx 
selbst-*.  Wie  der  Dichter  dazu  kommen  sollte,  Demos  auf  einer 
anderen  Anhöhe  wohnen  zu  lassen  als  auf  der  Pnyx,  ist  un- 
verständlich. Da  das  Haus  doch  an  einem  so  charakteristischen 
Orte  stehen  muß,   daß  man  wirklich  sagen  kann,   Demos  wohne 


I 
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dort,  so  könnte  einzig  die  Pnyx  in  Frage  kommen,  eine  Annahme, 
zu  der  auch  42  leicht  führen  kann.  Demos  wird  hier  jivxvixrjg 
genannt,  warum,  werden  wir  später  noch  erörtern.  Wir  unter- 
suchen zunächst,  ob  die  anderen  Ortsangaben  des  Dichters  mit 
der  Ansicht,  das  Haus  liege  auf  der  Pnyx,  vereinbar  sind.  M.  E. 
sprechen  750  u.  146  deutlich  genug  dagegen.  750  wird  der  Ort 
der  Handlung  gewechselt. 

Die  Personen  begeben  sich  jetzt  erst  auf  die  Pnyx : 

ovx  dv  xai^iCoLjU}]v  iv  äXXco  x^^Q^^ 

dAA'  ig  To  TiQood^e.     XQV^  nageXv'  ig  rrjv  Jivxva. 

Warum  würde  746  der  Paphlagonier  die  ixxÄrjola  fordern, 
wenn  man  bereits  auf  der  Pnyx  wäre,  und  warum  würde  sich 
der  Wursthändler  so  sehr  dagegen  sträuben:  749  val  vai  did- 
xQivov  drjxa  nkrjv  jutj'v  x^jivxvI?  Aus  welchem  Grunde  würde 
Demos  den  Aufbruch  zur  Pnyx  fordern  (nageXv  ig  xyjv  nvy.va)^ 
wenn  man  schon  dort  wäre?  Und  beweisen  nicht  752  ff.  ebenfalls, 
daß  Demos  nicht  auf  der  Pnyx  wohnt?: 

oliiioi  xaKodaljucov  cbg  dnöXo))^.     6  ydg  ytocov 
ol'xoi  jukv  dvÖQcbv  ioxL  öe^iCDxaxog 
oxav  &* inl  xavxYjol  xad fjxai  xfjg  jiexgag 
xex^]vev  coojieq  ijujiodiCo)v  loydöag. 

Nach  diesen  Angaben  des  Dichters  müssen  wir 
annehmen,  daß  die  Szenen  vor  750  nicht  auf  der 
Pnyx  spielen.  Diese  Ansicht  wird  bestätigt  durch  146.  Der 
Wursthändler  wird  angekündigt  mit  den  Worten :  dkk"  6dl  jiqoo- 
EQXexai  wojiEQ  xaxd  'ßeöv  ig  dyogdv.  Das  Verb  um  TiQooEQx^o^at 
ist  bei  Aristophanes  eine  der  allgemeinsten  An- 
kündigungsformeln (vgl.  Ritter  691,  Thesmoph.  572,923,  Lvsistr. 
65,  77,  Frieden  1044,  1209,  Piutos  332,  457,  824,  861,  1038)  für 
einen  neu  auftretenden  Schauspieler,  der  zu  den 
spielenden  hinzukommt,  also  doch  an  den  gleichen  Ort  ge- 
langt, an  dem  diese  sich  befinden.  Dann  können  die  zitierten 
AVorte  nichts  anderes  bedeuten,  als  daß  der  Wursthändler  auf 
den  Markt  kommt  und  die  Personen,  die  vor  dem  Haus  des 
Demos  sind,  ebenfalls  auf  dem  Markte  stehen.^)  Das  Hausdes 
Demos  liegt  also  am  Markte,  nicht  auf  der  Pnyx. 
Dazu  paßt  gut,  daß  ja  in  der  Tat  der  eigentliche  Aufenthaltsort 
der  Bürger  zu  jenen  Zeiten  der  Markt  war.  Hier  brachte  man 
den  größten  Teil  seiner  freien  Zeit  zu,   das  TtEgiEg/jodat   xaxd 

^)  Wenn  147  auffälligerweise  die  besondere  Ortsbezeichnung  hinzugefügt 
wird,  so  geschieht  dies,  weil  der  Dichter  bisher  den  Ort  der  Handlung  noch 
nicht  bezeichnet  hatte.    Diese  Angabe  fehlt  aber  in  keinem  Stück. 
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r/yi'  äyoodv  (Demosth.  25,  229;  19,  225;  25.  51,  Aeschiii.,  III  213) 
gehörte"  ja,  möchte  ich  sagen,  zum  guten  Ton.  Besonders 
charakteristisch  liiert'ür  ist  die  Schilderung:  Ach.  21 W.  jivxvirrjg 
wird  42  Demos  einfach  deshalb  genannt,  weil  die  Pnyx  der 
eigentliche  Schauplatz  der  Volkssouveränität  ist;  darum  will 
auch  750  Demos  nur  auf  der  Pnyx  richten. 

Es  zeigt  sich  damit,  daß  die  von  Reisch  gegebene 
Erklärung,  ävaßaiv^iv  bezeichne  den  Niveauunterschied 
von  Pnyx  und  Agora.  hinfällig  ist. 

A\'ir  gehen  zu  einem  anderen  Interpretationsversuch  des 
ävaßaivm'  über.  Nieiahr  bemerkt  S.  29  zu  Ritter  149:  „sed 
foitasse  illo  loco  (Ritter  149)  omnino  non  significat  ascendere. 
ut  enim  ävadLÖuvm  porrigendi.  dvaxoygelv  transeundi  (Herod.  VII 4) 
interdum  notionem  habet,  sie  concedes  vim  accedendi  inesse 
posse  at(iue  videtur  in  Acliarn.  732.  certe  non  alia  interpretatio 
verbi  äjußaTf  inveniri  posse •'.^)  Diese  Ansicht  von  Nieiahr  hat 
zahlreiche  Anhänger  gefunden,  die  sich  bemüht  haben,  die  Be- 
deutung ävaßaivEiv  =  lierankommen,  näher  kommen  nachzuweisen. 
So  behauptet  Dörpfeld.  W.  f.  kl.  Ph.  1907  S.  1390,  ävaßaiveiv 
werde  schon  seit  ältester  Zeit  ebenso  wie  xaxaßaivEiv  in  Ver- 
bindung mit  dem  Hause  oder  Zelte  gebraucht,  ohne  einen 
Niveauunterschied  anzuzeigen;  sie  bedeuteten  hier  nur  „in  das 
Haus  hineingehen"  bezw.  ..herauskommen".  Als  Belegstellen 
hierfür  werden  Od.  XXII  132  d)  (päoi  ovx  äv  drj  ng  äv'  ögooßvQrjv 
dvaßau]  *)  (vgl.  hierzu  F.  Noack,  Strena  Helbigiana  215  ff.)  und 
Od.  II  337  (oc:  <pdv'  6  (Y  hpogotpov  ^dXafiov  xareßyjoeio  naxQOs 
zitiert.  Daß  diese  Stellen  keine  Beweiskraft  haben  können,  liegt 
auf  der  Hand,  wenn  wir  bedenken,  daß  wir  uns  erst  mit  Hilfe 
der  Präpositionen  die  Lage  der  einzelnen  Teile  eines  homerischen 
Hauses  konstruieren  müssen,  weil  uns  eine  andere  zuverlässige 
Quelle  fehlt. 

Schärfer  ist  das  Problem  von  Capps  S.  66  gefaßt.  Wir 
sehen  hier  jedoch  von  vornherein  davon  ab,  die  einzelnen  Beispiele 
anzuführen,  in  denen  nicht  davßaiveiv  selbst  gebraucht  ist,  da  aus 
der  Bedeutung  von  dvd  in  Verbindung  mit  anderen  Verben  nicht 
ohne   weiteres  geschlossen  werden   darf,   daß  es  in  Verbindung 
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*)  Die  Stellen,  die  Nieiahr  für  am/^a/Vfr  ^  auftreten  anführt,  beziehen 
sich  auf  den  Redner,  sind  also  nicht  beweiskräftig.  Der  Redner  besteigt 
ja  seine  Rednertribüne,  das  ß^lno.. 

^)  Man  vergl.  hierzu  die  vorhergehenden  Verse  126  ff. : 
ooöoMgr)    öi  rig  iaxsv   evdfiy'jiq)   evi  xoiycp 
dxgoraxov  de  Jiag    ovöov  evardi&eog  /nsydgoio 
rjv  oöös   ig  Xavgrjv;  aaviöeg  6' fyov  ev  dgagvlai. 
Allerdings  will  Kirchhoff  Odyssee '  1879  S.  529  gerade  diese  Verse  getilgt  wissen. 
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mit  ßaiveiv  dasselbe  bedeuten  kann,  solange  wir  nicht  durch 
die  Stelle  selbst  zu  einer  solchen  Annahme  —  die  hier  eine 
Ausnahme  vom  gewöhnlichen  Sprachgebrauch  des  dvaßalvsiv 
bedeuten  würde  —  gezwungen  sind,  weil  die  Worte  sonst  nicht 
erklärbar  wären ;  das  ist  hier  keineswegs  der  Fall.  Als  besonders^ 
wichtig  für  den  Nachweis  der  Bedeutung  dvaßaiveiv  =  heran- 
kommen muß  die  von  Capps  angeführte  Stelle :  Herodot  VII  205 
erscheinen:  ovro)  drj  ig  Aecovlörjv  dveßaive  f]  ßaodrjü],  der  ich 
Herodot  I  109  hinzufüge:  el  de  e^ekrjoei  tovxov  reXevTrjoavTog 
lg  TTjv  dvyaiEga  ravirjv  dvaßrjvai  yj  zvQavvlg.  Der  Schriftsteller 
verwendet  hier  dvaßaiveiv  in  dem  Sinne:  „die  HeiTschaft  geht 
auf  jenen  über",  und  zwar  fällt  in  diesen  beiden  Fällen  die 
Führerschaft  nicht  in  die  Hände  des  nächsten  eigentlich 
berechtigten  Nachfolgers,  sondern  durch  dessen  vorzeitigen  Tod 
in  die  Hand  eines  entfernteren  Nachkommen,  während  es  bei 
gewöhnlichem  Übergang  der  Regierung  Herod.  VII  4  djio^avovrog^ 
xov  Aagelov  f]  ßaodrjh]  dvex(^ogf]oe  ig  xov  nalda  xbv  ixsivov 
Eeg^yjv  heißt  oder  häufiger  das  Verbum  negiegxEO'&aL  oder  neguevai 
verwendet  wird.  Ob  man  nun  aus  dieser  singulären  bildlichen 
Verwendung,  durch  die  Herodot  eine  besondere  Art 
des  Regierungswechsels  bezeichnete,  einfach,  wie 
Capps  und  auch  White  es  getan  haben,  auf  den  gewöhnlichen 
Gebrauch  des  Wortes  schließen  und  die  Folgerung  ziehen  darf, 
daß  auch  sonst  dvaßaiveiv  einfach  „die  Richtung  auf  jemanden 
zu"  bezeichnen  kann,  muß  doch  wohl  mehr  als  zweifelhaft  er- 
scheinen, da  wir  hierfür  auch  nicht  ein  einziges  Beispiel  erbringen 
können.  Vielleicht  hatte  auch  an  diesen  Stellen  der  Grieche 
die  Auffassung  eines  „hinauf",  ohne  daß  wir  das  Bild,  das  ihm 
dabei  vorschwebte,  genau  fixieren  können.  Eine  durch- 
schlagende Parallele  sind  die  Stellen  ausHerodot 
keineswegs.  Aber  selbst  wenn  wir  die  Möglichkeit  der 
Cappsschen  Auffassung  von  der  Bedeutung  des  dvaßaiveiv  =  auf 
jemanden  zugehen  billigen  würden,  müßten  wir  diese  gesuchte 
Interpretation  trotzdem  für  unsere  Stellen  ab- 
lehnen, denn  in  den  Rittern  und  Wespen  paßt  die 
Bedeutung  „herankommen"  nicht. 

I.  Ritter  148 ff.  Zacher  hat  Ph.  LV,  181  ff.  auf  169  auf- 
merksam gemacht:  dlX^  ijzavdßrj^i  y.dni  xovAebv  xodl  Wenn 
auch  inavaßaiveiv  —  wie  jedes  Lexikon  lehrt  —  die  einfache 
Bedeutung  „hinaufsteigen"  haben  kann,  so  kann  es  doch  keinem 
Zweifel  unterliegen,  daß  hier  ein  zweites  „hinaufsteigen"  gemeint 
ist,  erstens  weil  dvaßaiveiv  erst  20  Verse  vorher  gebraucht  ist^ 
zweitens  weil  nur  so  das  hinzugefügte  y.ai  überhaupt  eine  Er- 
klärung finden  kann  (y.dm). 
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IL  Wespen  1342 ff.  Die  Situation  ist  klar.  Philokieon 
gibt  der  Flötenspielerin  seinen  Phallus,  sie  soll  ihn  anfassen 
{Xaßojuevtj)  und  dvaßaiveiv.  Wenn  nun  das  Anfassen  dem  dva- 
ßaivetv  vorausgehen  muß,  muß  die  Flötenspielerin  schon  nahe 
bei  Philokieon  stehen,  als  sie  zufaßt;  dann  ist  also  dvaßaiveiv 
=  herankommen  widersinnig.  Sie  muß  den  Phallus  zum  Zweck 
des  dvaßaiveiv  anfassen  und  dvaßaiveiv  kann  nur,  wie  das  Scholion 
es  auch  richtig  gefaßt  hat,  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung  ge- 
sagt sein.  Dazu  kommt,  daß  wir  1514  (vgl.  S.  8)  xazaßalveiv 
als  Gegenstück  zu  unserer  Stelle  auffassen  müssen. 

Da  sich  für  diese  beiden  Stellen  allein  die  Be- 
deutung dvaßaiveiv  =  „hinaufsteigen"  rechtfertigen 
läßt,  dürfen  wir  auch  für  die  Parallelstelle  in  den 
Acharnern  das  gleiche  voraussetzen. 

Wir  stellen  jetzt  die  Frage,  ob  nun  das  Hinaufsteigen  wirk- 
lich auf  die  Bühne  zu  beziehen  ist  oder  anders  aus  dem  Stück 
erklärt  werden  kann. 

Daß  nicht  auf  das  Niveau  der  auf  der  Bühne  dargestellten 
Orte  angespielt  werden  kann,  habe  ich  S.  3  ff.  dargelegt.  Boden- 
steiner hatte  dvaßaiveiv  auf  die  schräg  ansteigenden  Parodoi  be- 
ziehen wollen,  aber  diese  Interpretation  hat  nie  recht  Anklang 
finden  können,  weil  sie  sich  selbst  widerlegt :  in  den  Wespen  ist 
Philokieon  ja  schon  1326  mit  der  Dirne  in  der  Orchestra,  und  in 
den  Acharnern  tritt  der  Megarer  schon  729  mit  seinen  Töchtern 
in  den  Gesichtskreis  der  Zuschauer.  Mehr  gebilligt  sind  die 
Interpretationen  von  Reisch  (D.-R.  189  ff.). 

I.  Acharner  732.  Reisch  meint,  der  Vater  forderte  seine 
Mädchen  auf,  ein  ß^jua  zu  besteigen,  wie  man  darauf  Sklaven 
zum  Verkauf  ausstellte.  Dagegen  ist  einzuwenden,  daß 
im  ganzen  Stück  von  einem  solchen  ßfjjua  keine 
Rede  ist.  Dikaiopolis  bezeichnet  den  Platz  vor  seinem  Hause 
als  Markt  und  bringt  724  rgel^  rovg  Xaxovtag  lovgd"  ijudvrag  ex 
AejzQÖJv  mit.  Weiter  geschieht  nichts.  Dazu  kommt,  daß 
der  Megarer  seine  Mädchen  erst  als  Ferkelchen  kostümieren 
muß  und  sie  erst  734  fragt;  Jidiega  nejiQäo^ai  XQYI^^^^^  ^  neivfjv 
xaxd)g\  wie  könnte  er  sie  da  schon  732  als  Verkaufsobjekt  das 
ßrjjua  besteigen  lassen? 

Ganz  verfehlt  ist  die  zweite  Erklärung,   die  Reisch   hinzu- 
fügt:   Der  Vater  soll  seine  Mädchen  zu  sich  heranrufen,  um  sie 
auf  den  Arm  zu  nehmen.    Mit  Recht  hat  schon  A.  Müller,  Ph. 
gefragt,   was   dann   eigentlich   die   Worte  jioridv  jnäddav  ai  x 
evQTjTe  na  bedeuten  sollen;  sie  sind  einfach  unerklärbar. 

IL  Wespen  1342  ff.  Reisch  legt  dem  dvaßaiveiv  einen 
obscönen  Sinn  unter.    1343  widerlegt  diese  Interpretation  durch 
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die  Angabe :  exov.  Der  Phallus  ist  als  Seil  (oxoiviov)  bezeichnet, 
und  die  Flötenspielerin  soll  sich  an  dem  Phallus  festhalten,  denn 
nur  so  können  wir  exov  interpretieren.  Wie  die  Dirne  aber, 
wenn  hier  auf  einen  Geschlechtsakt  angespielt  werden  sollte, 
aufgefordert  werden  kann,  sich  an  dem  Phallus  festzuhalten, 
ist  mir  unbegreiflich. 

Damit  hat  sich  gezeigt,  daß  die  von  Reisch  ge- 
gebenen Erklärungsversuche  unhaltbar  sind. 

Betrachten  wir  nun  die  Stellen,  in  denen  vom  Dichter  das 
„Hinaufsteigen"  des  Schauspielers  bezeugt  ist,  so  ergibt  sich, 
daß  in  den  Rittern  ein  Schauspieler  zu  den  vor  der  De- 
koration spielenden  hinzutritt,  in  den  Acharnern  zu  dem  als 
Markt  bezeichneten  Platz  vor  der  Dekoration  hingelangt, 
und  in  den  Wespen  sich  auch  Philokieon  und  die  Dirne  auf 
das  Haus  zu  bewegen.  Es  ist  also  ein  vor  der  De- 
koration befindlicher  erhöhter  Ort  durch  Auf- 
steigen zu  überwinden,  wenn  der  Schauspieler  an 
seinen  gewöhnlichen  Standort  kommen  will;  wir 
nennen  ihn  Bühne. 

Mit  dem  aus  diesen  3  Stellen  gewonnenen  Resultat  müssen 
wir  nun  das  von  Hoepken  gefundene  und  von  uns  schon  oben  als 
teilweise  richtig  anerkannte  Ergebnis  zu  vereinigen  suchen.  Die 
von  Vitruv  angegebene  12  Fuß  hohe  Bühne  ist  zwar  für  die 
klassische  Zeit  unmöglich,  aber  eine  mäßige  Erhöhung,  die  ein  Zu- 
sammenspiel wohl  gestattet,  würde  auch  für  die  von  Hoepken 
angeführten  Stellen  möglich  sein,  zumal  wenn  wir  mit  Bethe 
(ähnlich  auch  schon  W.  Christ,  N.  J.  CIL  162)  annehmen,  daß  nicht, 
wie  auf  den  Vasen  für  die  Phlyakenbühne  kenntlich,  2  Treppen 
hinaufführen,  sondern  der  Zugang  zur  Bühne  durch  breite  vor- 
gelagerte Stufen  der  ganzen  Länge  nach  bequem  war,  denn 
durch  diese  Hypothese  erhalten  die  Angriffsszenen,  wie  z.  B.  in 
den  Vögeln,  Wespen,  erst  innere  Wahrscheinlichkeit,  wenn  so 
recht  sinnfällig  gezeigt  ist,  daß  der  Chor  leicht  den  Schau- 
spieler erreichen  kann,  obgleich  sich  allerdings  für  diese  Szenen 
kaum  beweisen  läßt,  daß  der  Chor  die  Bühne   wirklich  ersteigt. 

Als  Resultat  unserer  Unter  suchung  müssen  wir 
demnach  an  einer  Erhöhung  vor  dem  Spielhinter- 
grund festhalten;  er  war  durch  breite  vorgelagerte 
Stufen  mit  der  Orchestra  verbunden. 

Außer  den  oben  besprochenen  Stellen  mit  dvaßaiveiv  findet  sich 
bei  Aristophanes  zweimal  das  Wort  xaiaßaiveiv:  Ekklesiazusen 
1151—1153  und  Wespen  1514.     Die  erste  Stelle: 
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Ekklesiazuseu  1151: 

xi  dijia  diargißeii;  t'^cov,  aAA'  ovx  äyeig 
raodl  Xaßa>v;  iv  6o(p  de  xaiaßaiveig  eycb 
imwojuai  jueXog  ri  jLteXXodeuivixov 

bezieht  Keisch  auf  den  Niveauunterschied  zwischen  dem  Standpunkt 
des  Schauspielers  und  dem  Markt,  auf  den  er  sich  hinabbe^ibt. 
Die  Möglichkeit  dieser  Erklärung  ist  nicht  zu  leugnen,  wenn 
auch  die  Ansicht  derer,  die  xaraßatveLv  hier  auf  die  Bühne  be- 
ziehen, nach  dem  oben  gewonnenen  Resultat  durch  die  tatsäch- 
lichen szenischen  Vorgänge  gestützt  werden  kann.  Der  Schau- 
spieler verläßt  vor  dem  Chor  die  Orchestra,  muß  also  zuerst  von 
seinem  Standort  hinabsteigen  (vgl.  Achamer,  Vögel,  Frieden). 
Einen  Beweis  können  wir  allerdings,  das  müssen  wir  Reisch  zu- 
geben, mit  dieser  Stelle  nicht  führen. 

Besser  steht  es  mit  Wespen  1514.  White  164,  Capps  68, 
D.-R.  a.  a.  0.  wollen  hier  die  Worte  xaraßareov  y  In  avrovg  =  in 
den  Wettkampf  treten  =  in  certamen  descendere  auffassen.  Diese 
Bedeutung  von  xaiaßaheiv  ist  zwar  nachweisbar,  aber  der 
Rezensent  des  Cappsschen  Werkes  im  Litt.  Centralblatt  1894 
S.  443  bezeichnet  mit  Recht  die  Verbindung  von  xaiaßatveiv  mit 
im  c.  acc.  in  dieser  Weise  als  sprachlich  unmöglich  und  A.  Müller, 
Ph.  S.  10  hat  gezeigt,  daß  xmaßahsiv  im  vorgeschlagenen  Sinne 
mit  im  c.  acc.  nur  zur  Angabe  desZieles  undZweckes 
oder  des  Preises  verbunden  wird.  Eine  Belegstelle,  wo- 
durch ijii  c.  acc.  ein  Mitbewerber  angegeben  wird, 
ist  nicht  nachweisbar.  Wir  müssen  daher  hier  unbedingt 
an  der  eigentlichen  Bedeutung  von  xaiaßalvEiv  =  hinabsteigen 
festhalten.  Der  Schauspieler  steigt  von  der  Bühne  herab,  die 
er  1342  betreten  hatte  (S.  6  u.  7).  Gut  hat  auch  Müller  a.a.O. 
darauf  hingewiesen,  wie  vortrefflich  die  folgenden  Verse  sich 
dann  erklären:  q)€Qe  vvv  ^jueJg  avxolg  oUyov  ^vyxo}Q}]0(Ojiiev 
äjiavTEg  Tr'  i(p'  fjovx^cLg  ^jLUov  jigoo&ev  ßejußixlCcooiv  iavxovg]  „die 
Choreuten  treten  ein  wenig  zurück,  um  den  Tanzenden  Platz  zu 
machen".  Diese  Stelle  ist  also  ein  neuer  Beweis  für 
die  Bühne. 

Wir  haben  zum  Schluß  noch  über  zwei  Stellen  zu  sprechen, 
die  man  ebenfalls  für  die  Bühnentheorie  herangezogen  hat:  den 
Anfang  der  Vögel  und  die  Parodos  der  Lysistrate. 
Am  ausführlichsten  hat  darüber  Bethe  218  ff.  gehandelt,  doch 
kann  ich  ihm  nicht  in  allem  beipflichten.  In  den  Vögeln  suchen 
Euelpides  und  Pithetaerus  vermittels  ihrer  Vögel  den  Weg  zum 
Palast  des  Epops.  Sie  sind  auf  ihrer  Wanderung  bereits  in 
felsiges  Gebiet  gekommen,    wo    sie    auf   und   ab  traben  müssen 
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(3  ävco  xoTco  7i?.avvTTojuev),  ja  von  dem  Felsen,  auf  dem  sie  sich 
befinden,  führt  gar  kein  AVeg  mehr  hinab.  (Nur  so  dürfen  wir 
20  ft".  ovx  in  ff  öjtoi  xard  tcov  Jierocbv  er  ä^etg  auffassen,  nicht 
wie  Betlie  offenbar,  wenn  er  hinzufügt,  der  Dichter  sage  über- 
treibend, „auf  den  Felsen  führe  überhaupt  kein  Weg  hinauf".) 
Nun  weisen  allerdings  50  ff.  die  Vögel  nach  oben,  und  da  der 
ganze  Zweck  dieser  Eingangsszene  doch  der  ist,  die  Wanderer 
zur  Dekoration  hinzuführen,  muß  das  „oben"  (dVco  n  cpgdCei,  ävco 
xixn^^v)  wohl  das  Haus  des  Epops  bezeichnen.  Man  muß  also 
hier  an  ein  Hinaufsteigen  der  Schauspieler  denken,  aber  ob  diese 
Erhöhung  ohne  weiteres  „Bühne"  genannt  werden  darf,  bleibt 
mir,  solange  die  Existenz  der  Bühne  vorher  nicht  erwiesen  ist, 
zweifelhaft.  Bodensteiner  dachte  an  eine  für  diesen  Zweck  be- 
sonders hergestellte  Dekoration,  und  da  das  Stück  iv  nkgaig 
xal  oQveoig  spielt,  könnte  man  wohl  an  und  für  sich  nichts  da- 
gegen einwenden.  Die  Existenz  einer  Bühne  in  unserem  Sinne 
läßt  sich  schwerlich  damit  erweisen  (vgl.  Robert,  Hermes 
XXXIII  566). 

Ablehnen  muß  ich  ganz  entschieden  die  Bethesche  Inter- 
pretation der  Lysistrateparodos  (Bethe  217;  222—224).  Weil  der 
Chor  der  Männer  auf  die  Burg  zieht  und  dabei  singt  286  ff. 

äX)^  avxo  ydg  juoi  xrjg  ödov 

loiTiov  ioxL  ywgiov 

x6  Jigog  Tiohv  x6  oijuov  ol  ojrovdip'  Eyjüü. 

soll  er  bei  diesen  Worten  die  Bühne  besteigen.  Der 
Scholiast  gibt  zu  den  vorliegenden  Versen  die  Notiz,  daß  der 
Ausdruck  oiixov  sich  ebenfalls  in  Aristophanes  „Bab^donioi"  und 
Piatons  „Nikai"  gefunden  habe.  Zweifelhaft  bleibt  es  dabei, 
was  der  Scholiast  belegen  will.  Vielleicht  nur  die  gleiche  Ver- 
wendung des  Wortes  oifxov  =  ngooavxEg'^  Die  Situation  in  jenen 
Stücken  ist  so  unklar,  daß  man  keineswegs  mit  Bethe  221  sagen 
kann,  die  Stelle  aus  den  Babylonioi  müsse  sich  auf  die 
gleiche  Anhöhe  beziehen  wie  die  Verse  der  Lysistrate.  oiixbv 
heißt  Anhöhe  (vgl.  Phot.  512,8;  Bachmann  anecdot.  364,22; 
Hesych  s.  v.  oiiiog\  Xenoph.  Hell.  4,  3,  23;  Xenoph.  Venal  6,  5; 
[Aristot]  Problem  II  38;  vgl.  Kock  C.  A.  F.  I  411).  Die  Worte 
des  Chores  können  also,  wie  Reisch  es  annimmt,  auf  die  natür- 
liche Höhe  der  Burganlage  gehen.  Sind  wir  nun  etwa  gar  im- 
stande, nachzuweisen,  daß  der  Chor  286  ff.  die  Bühne  gar  nicht 
bestiegen  haben  kann? 

y  Man  hat  gesagt,  der  Chor  gelange  bis  an  das  Akropolistor. 

Das  ist  unbeweisbar:  307  legt  der  Chor  sein  Gepäck  ab,  will 
erst  rufen  und  dann,  wenn  nicht  geöffnet  wird,  zur  Gewalt  schreiten: 

Fensterbusch.  2 


I 
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ovxovv  äv,  et  to)  fiev  |vAco  Mueoßa  nocozov  avxov 
Tfjg  äujiüov  ^'  k  rr]v  yyxqav  rov  (pavov  eyy.aMvTFg 
äxfavxeg  eU"  ig  tyjv  ^vgav  xQirjddv  e^neooi^Ev. 
xäv  jjLi]  xaXovvxcDv  zovg  juox^ovg  yal(boiv  al  yvvaixeg 
ijumlujigdvai  xQh  ^«^  ^"^Q^^  ^^^*  ^^^  xaxv(p  me^eiv 
licüjLieo^a  dt]  ro  (pooxiov. 

Kann  der  Chor  nun  die  ganze  Last,  die  hier  genannt  wird 
(vgl  254/55  El  xal  rov  a)^uov  älyslg  xogfiou  tooovtovI  ßdgog  ylcogäg 
wEocov  üdag)  vor  dem  Akropoliseingang  auf  der  Bühne  nieder 
gelegt  haben  ?  Nein !  Denn  dann  könnte  Lysistrate  nicht  hervor- 
treten, und  die  ganze  Aktion  zwischen  Lysistrate,  den  Frauen 
und  dem  Probulen  mit  seinen  Knechten  wäre  unmöglich  ge- 
macht Daß  der  Chor  die  Last  etwa  wieder  aufhebt,  wird  nicht 
gesagt,  im  Gegenteil:  376  verteidigt  er  sich  gegen  die  wasser- 
gießenden Frauen  nur  mit  einer  Fackel.  Demnach  kann  also 
der  Chor  :U2  gar  nicht  auf  der  Bühne  gestanden  haben. 
Dazu  kommen  noch  andere  unerklärbare  Schwierigkeiten,  die 
sich  bei  Bethes  Interpretation  ergeben:  Wann  soll  der  Chor 
die  Bühne  wieder  verlassen  ?  Daß  er  nicht  während  der  ganzen 
folgenden  Szenen  dastehen  kann,  ist  doch  wohl  klar.  Im  Frieden, 
wo  wirklich  einmal  der  Chor  die  Bühne  betritt,  wird  er  nach 
Beendigung  des  Werkes  sofort  wieder  weggeschickt  (vgl.  S.  45  ff.). 
Hier  müßten  nun  2  Halb chöre,  Lysistrate  mit  mehreren  Frauen, 
der  Probulos  mit  mehreren  Knechten  auf  der  Bühne  sein.  Das 
ist  unmöglich,  noch  dazu,  wo  der  Chor  oben  gar  nichts  mehr  zu 
tun  hätte.  Es  findet  sich  aber  keine  Stelle,  wo  eine 
Andeutung  gegeben  ist,  daß  der  Chor  die  Bühne 
verläßt.  Man  könnte  annehmen,  er  flieht  vor  dem  Wassergießen, 
aber  von  einer  Flucht  steht  nichts  im  Text.  Und 
wie  steht  es  mit  den  Weibern?  Sie  müßten  doch  wenigstens 
nach  380  auf  der  Bühne  bleiben,«)  denn  sie  hätten  keinen  Grund, 
sie  zu  verlassen.  Wie  könnten  sie  dann  zulassen,  daß  die 
Knechte  beginnen,  das  Tor  zu  erbrechen  und  gar  Lysistrate 
selbst  angreifen  wollen?  Warum  berücksichtigt  Lysistrate  sie 
nicht,  obgleich  sie  doch  hilfsbereit  nahestehen  müßten,  sondern  ruft 
andere  aus  der  Burg  (456,  c5  ^vjujuaxot  ywaixEg  ex^eIt  evöo&ev:  (vgl. 
446:  jiavoo)  riv  vjuöjv  jfjoö'  iy oj  rfjg  iSodov).  Wir  können  danach 

«)  Der  Chor  der  Weiber  kommt  nicht,  wie  Capps  S.  9  und  E.  Droysen 
S.  60  annehmen  aus  der  Akropolia,  sondern  durch  die  Parodos,  müßte  also 
auch  die  Bühne  erst  besteigen,  wovon  nichts  im  Text  steht.  Daß  die  Ansicht 
von  Capps  falsch  ist,  beweist  einmal  352  dvoaoiv  ßotj^et:  die  Akropolistore 
sind  seit  24b- 250  geschlossen  und  werden  erst  43Ü  geöffnet.  Außerdem 
lesen  wir  352  ßoi]M.  Dieser  Ausdruck  wäre  unzutreffend,  denn  die  aus  der 
Burg  herausstürzenden  Weiber  würden  sich  verteidigen,  nicht  zu  Hilfe  kommen. 
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I  nicht  zweifeln,  daß  die  Chöre  ihren  eigentlichen  Platz,  die 
1  Orchestra,  gar  nicht  verlassen  haben.  Die  einzige  Erklärung, 
die  übrigbleibt  ist  die,  die  Worte  des  Chores  auf 
die  natürliche  Lage  der  Akropolis  zu  beziehen  und 
anzunehmen,  daß  diese  Anhöhe  nur  in  der  Phantasie 
des  Zuschauers  existiert  hat,  denn  da  die  Bühne 
nicht  die  Anhöhe  sein  kann,  ist  es  kaum  wahr- 
scheinlich,daßderAkropolisaufgang  wirklich  dar- 
gestellt war.  Die  Athener  kannten  ja  die  Akropolis  gut 
genug,  um  den  Dichter  zu  verstehen.  Die  Verse  dienen 
nur  zur  Charakteristik  des  Ortes  wie  der  Greise.') 
—  So  viel  von  der  Bühne. 


Zweites  Kapitel. 

Über    den   Wechsel    des   Ortes    der    Handlung 

und  die  Mittel  zur  Vermeidung  des 

Dekorationswechsels. 

§1. 

Die  Acharner.^) 

Daß  die  Szenerie  in  den  Archarnern  das  ganze  Stück  hin- 
durch einheitlich  ist,  ist  jetzt  wohl  allgemein  anerkannt.  Unsere 
Untersuchung  kann  sich  also  hauptsächlich  darauf  beschränken, 
festzustellen,  wo  und  wie  oft  der  Dichter  den  Ort  der  Handlung 
wechseln  läßt  und  welche  Mittel  ihm  bei  der  Einheit  der 
Dekoration  diese  Freiheit  gestatten.  Bevor  wir  aber  in  die 
Einzelinterpretation  eintreten,  wollen  wir  uns  von  vornherein 
darüber  klar  werden,   wie  weit  die  Freiheit  des  Dichters  geht: 

■^  Aus  dieser  Beweisführung  ergibt  sich  auch  die  Unhaltbarkeit 
der  Betheschen  Interpretation  der  Heraklesparodos  (Bethe  S.  215).  Zwar 
kann  der  Chor  nicht  Strophe  und  Antistrophe  außerhalb  der  Orchestra  vor- 
getragen haben,  aber  das  Lied  soll  auch  hier  nur  eine  Charakteristik  des 
Ortes  geben.^  Des  Herakles  Burg  liegt  doch  natürlich  hoch.  Wenn  Wilamowitz, 
Herakles  II'-  28  allerdings  meint,  der  Dichter  lasse  die  Greise  nur  bergauf 
steigen,  damit  sie  keuchen  und  sich  als  Greise  darstellen,  so  ist  diese  Er- 
klärung entschieden  zu  verwerfen.  Die  Charakteristik  des  Ortes 
ist  vor  allen  Dingen  maßgebend,  auch  in  der  Elektra  des  Euripides, 
wo  das  „Landhaus"  als  hochgelegen  bezeichnet  wird,  208  ff. :  vai'co  yjvxäv 
laxoßha  öco/Ädtwv  jiazQicov  cpvydg,  ovQslag  dv'  eoiJivag.  Diese  Erkenntnis 
ist  für  die  Interpretation  der  Dramen  außerordentlich  wichtig. 

^)  Die  Szenerie  ist  behandelt  von:  A.Müller,  Szen.  Einr.;  Bursian,  Litt. 
Centralbl.  1865  Nr.  38  S.  1U08;  Boeckh,  Kleine  Schriften  V  115/16;  Kann- 
gießer 179;  Geppert.101;  Genelli  257;  Schönborn  308;  Müller-Strübing  690 
wird  widerlegt  von  Ohme  S.  2. 
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237  feiert  Dikaiopolis  die  ländlichen  Dionysien.  ein  großer 
Teil  der  übrigen  Szenen  spielt  in  der  Stadt.  Weil  man  vor 
einem  solchen  Wechsel  von  Stadt  und  Land  zurückschreckte, 
hat  man  behauptet,  auch  die  Szene  der  ländlichen  Dionysien 
sei  in  der  Stadt  zu  denken.  Wir  würden  hierdurch  ein  ein- 
heitliches Spiel  in  der  Stadt  erreichen.  Ist  diese  Ansicht  haltbar? 
Sie  ist  zuerst  von  Schönborn  811  vorgetragen,  und  Muhl  10.  11 
ist  ihr  gefolgt.     Schon  die  gekünstelte  Interpretation,  die  Muhl 

von  201/02  gibt:  tyco  dk  JioXejuov  xai  y.axoyv  äxakkayelg  ä^co  tol 
xai  dygovg  eloiojv  Aiovvoia  =  „ego  autem  hello  et  malis  liberatus 
agam  domum  intrans  Bacchanalia  rustica  h.  c.  sicut  homines^ 
rustici  agere  consueverunt-'  muß  uns  stutzig  machen,  und  Haupt 
opusc.  II  460  hat  sich  denn  auch  mit  Recht  nachdrücklich 
dagegen  ausgesprochen.  Dikaiopolis  schließt  Frieden,  befreit 
sich  von  allem  Ungemach  und  genießt  ja  gerade  hierdurch  den 
Vorzug  der  ländlichen  Feier  (32  djzoßÄejicor  eig  lov  dygöv  eiQrjvi]? 
igcüv;  201,  250,  269).  Danach  hat  er  sich  gesehnt  (32),  das  er- 
langt zu  haben,  ist  gerade  seine  Freude.  Wenn  er  das  Fest  in 
der  Stadt  feiern  wollte,  dann  hätte  er  es  schließlich  auch  ohne 
Frieden  mit  Sparta  gekonnt.  Ausschlaggebend  ist  aber  vor 
allen  Dingen  266:  exro)  a'  hei  jigooemov  dg  tÖv  dfjjuov  ih^w 
äojusvog  betet  Dikaiopolis  zum  Phales.  Wie  demgegenüber 
Leeuwen  in  der  Vorrede  seiner  Ausgabe  und  Mazon,  Essai  18 
noch  immer  Schönborns  Vorschlag  billigen  können,  ist  unbegreiflich. 
Daß  die  ländliche  Feier  wirklich  auch  auf  dem 
Lande  begangen  wird,  hätte  man  nie  bezweifeln 
d  ü  r  f  e  n.  ^) 

Wir  prüfen  zunächst,  was  auf  der  Dekoration  dargestellt 
gewesen  ist.  Ganz  sicher  mußten  drei  Häuser  zu  sehen  sein,  die 
des  Dikaiopolis,  Lamachos,  Euripides,  denn  die  Personen  gehen 
in  die  Häuser  hinein  und  treten  aus  ihnen  heraus.  Nun  spielt 
die  Szene  1 — 202  auf  der  Pnyx,  und  wir  müssen  fragen,  ob  etwa 
auch  hier  szenische  Andeutungen  auf  der  Bühnenhinterwand 
gegeben  waren.  Nieiahr  hat  eine  solche  Darstellung  der  Pnyx 
deshalb  abgelehnt,  weil  auf  der  Pnyx  gespielt  wird.  Diese 
Begründung  ist  nicht  stichhaltig.  Ich  glaube  nicht,  daß  man 
jede  Andeutung  des  Spielplatzes  einfach  deshalb  verwerfen  darf, 
weil   dem   antiken   Theater  Kulissen  fehlten.     Die  Szenefie   in 


^)  Unhaltbar  ist  auch  Harzmanns  Ansicht,  die  übrigens  aus  Bergk,^ 
Griech.  Literaturgeschichte  1887  IV  92  zu  stammen  scheint.  Danach  soll 
Dikaiopolis  erst  aus  seinem  Stadthause  zum  Land  aufbrechen,  als  er  von 
den  Acliarnern  überfallen  wird.  Dagegen  spricht  234:  y.urddov  lo  xavovv 
tu  {>t'yarsg  l'v  d^-iag^co^ie^a,  wo  also  das  Opfer  tatsächlich  dargebracht  werden 
soll,   und  266,   wo  Dikaiopolis   den   Phales  anruft;    vgl.  240:   &vowv   yäg  6. 
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Sophokles  ()dipus  auf  Kolonos  beweist  doch  gerade  das  Gegen- 
teil.    An   und  für  sich   konnte   also  sehr  wohl,   darin   stimme 
icli   mit  Ohme   überein,   eine   Dekoration   der  Skenenwand   zur 
Darstellung   der  Pnyx   verwendet  werden,    um   dem   Zuschauer 
wenigstens    einen    bekannten    landschaftlichen    Hintergrund    zu 
geben.     Müssen   wir  nun   aber  die   Verwendung    einer   solchen 
Szenerie  aus   irgendwelchen   anderen  Gründen   verwerfen?    Auf 
der  Skenenwand  waren  von  Anfang  an  drei  Häuser  dargestellt, 
da   ein  Skenenwechsel  nach  202,    wie  Droysen  8   ihn  annimmt^ 
wegen  das  eIoiojv  unzulässig  ist.    Die  Stellen,  mit  denen  die  Be- 
deutung ELOLEvai  ^  \im\\  Hause   gehen   (so  daß  Dikaiopolis  nach 
Droysen  202   durch   die  Parodos  abgehen  könnte)  nachgewiesen 
werden   sollte,   beweisen  nichts,   denn   in   der  Lysistrate  gehen 
die  Weiber  ganz  sicher  sofort  in  das  auf  der  Skenenwand  dar- 
gestellte Akropolistor,    in    Thesmoph.   395   und   495   (cbg  sv^vg 
HöiövTEg   äno   t(7)v   IxqUov  und   cltto  TEiyovg   Eiouhv)  liegt  ebenfalls 
die  Bedeutung  eIoicdv  =  eintreten   zugrunde.     Dikaiopolis   muß 
also   in   das  Haus   auf  der  Skenenwand   eintreten.     Kann  nun 
wohl    noch  —  wie   einige   Gelehrte    es    angenommen   haben  — 
neben    den    drei   Häusern    die  Pnyx   dargestellt  gewesen  sein? 
Schwerlich!   Ein  kleiner  Kaum  hätte  nur  zur  Verfügung  stehen 
können   (im  Höchstfalle   lassen   sicli  ja   aus  Dramen   überhaupt 
nur  je  drei  Türen,  also  drei  Häuser  erweisen!),  und  davor  hätte 
eine   sachgemäße  Gruppierung   der  Versammlung,   die  man  sich 
doch  sicher  nicht  allzu  klein  denken  darf,  nicht  stattfinden  können. 
AVir  müssen  daher  eine  Hintergrunddekoration  für 
die   Darstellung   der  Pnyx   ablehnen.     Mit  Ohme   eine 
Andeutung  durch  Periakten  anzunehmen,   kann   ich   mich   nicht 
entschließen,   dazu   müßte   ihre  Verwendung  für   die   klassische 
Zeit  erst  erwiesen  werden  (vgl.  Nieiahr  5  ff.). 

Wir  wenden  uns  jetzt  der  Einzelinterpretation  des  Stückes  zu. 
Bei  Beginn  des  Spieles  (29  voorcov  yAi»i]jnai)  sitzt  Dikaiopolis 
auf  der  Pnyx,  und  Bethe  hat  aus  diesem  und  ähnlichen  Anfängen 
auf  einen  Vorhang  im  griechischen  Theater  geschlossen.  Ich 
kann  ihm  zum  mindesten  für  den  vorliegenden  Fall  nicht  bei- 
stimmen. Wenn  Dikaiopolis  29  sitzt,  so  beweist  dies  noch  nicht, 
daß  uns  bei  1  ein  fertiges  Bühnenbild:  Dikaiopolis  auf  der  Pnyx 
sitzend,  gegeben  wird.  Die  Worte  des  Dichters  gestatten,  soviel 
ich  sehe,  sehr  wohl  die  Annahme,  daß  Dikaiopolis  vor  1  mit 
stummem  Spiel  auf  die  Pnyx  kommt  und  sich  niedersetzt.  Die 
Frage  ist  nur.  wie  er  auftritt.  A.  Müller,  Aristoph.  Ach.  Hannover 
1863,  Anm.  v.  1  (vgl.  Schönborn  310;  Bonstedt  13;  Krause  6; 
Mazon,  Essai  14)  läßt  ihn  aus  dem  auf  der  Bühne  dargestellten 
Stadthaus  herauskommen.    Diese  Ansicht  ist  unannehmbar.    Von 
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1  ab  spielt  das  Stück  auf  der  Pnyx.  Dann  ist  nicht  recht  ein- 
zusehen, warum  der  Dichter  1  die  Aufmerksamkeit  der  Zuschauer 
auf  die  Dekoration  lenken  soll,  die  er  hier  gar  nicht  brauchen 
kann,  da  sie  der  natürlichen  Lage  der  Pnyx  widerspricht;  denn 
auf  ihr  stehen  keine  Häuser.  Demnach  muß  doch  der  Dichter 
hier  gerade  versuchen,  die  Dekoration  um  jeden  Preis  aus- 
zuschalten, er  darf  sie  nicht  noch  hervorheben.  Ist  es  nicht 
einfacher  und  vernünftiger,  die  Dekoration  zu- 
nächst überhaupt  aus  dem  Spiel  und  Dikaiopolis 
wie  später  die  anderen  Athener  durch  die  Parodos 
auf  die  Pnyx  gelangen  zu  lassen,  noch  dazu,  wenn 
etwa  die  Orchestra  die  Pnyx  darstellte? 

Wo  wurde  nun  diese  Szene  gespielt,  auf  der  Bühne  oder 
in  der  Orchestra?  Die  Gelehrten  verlegen  fast  alle  die  Ver- 
sammlung in  die  Orchestra.  Mit  Recht.  Dikaiopolis  sitzt  (29,  59), 
und  auch  die  übrigen  scheinen  sich  doch  wohl  wenigstens  teil- 
weise zu  setzen  (42  ig  tyjv  JigoEÖgiav  Jiäg  dvrjo  (hoTiCerai).  Wo 
setzen  sie  sich  aber  nieder?  Fast  allgemein  wird  behauptet, 
in  der  Orchestra  seien  Bänke  aufgestellt  gewesen,  die  nach 
Beendigung  der  Versammlung  fortgetragen  werden.  Wer  trägt 
sie  fort?  Die  Athener  selbst?  Besondere  Theaterdiener?  Woher 
wissen  wir  etwas  davon?  AViewennsich  die  Schauspieler 
auf  die  Stufen  setzen,  die  Orchestra  und  Bühne 
verbinden?  Dann  sind  all  die  störenden  Zwischenaktionen 
vermieden,  und  wir  gewinnen  durch  das  Orchestraspiel  noch  ein 
zweites,  nicht  zu  unterschätzendes  Moment.  Der  Bühnenhinter- 
grund zeigt  drei  Gebäude;  auf  der  Pnyx  standen  keine  Häuser. 
Wie  wäre  bei  einem  Spiel  auf  der  Bühne,  d.  h.  also  dicht  vor 
dem  Spielhintergrund,  die  natürliche  Lage  der  Pnyx  mit  der 
Dekoration  vereinbar?  Wir  lesen  zwar  bisweilen  wohl  bei  Bethe 
und  Wilamowitz,  daß  in  solchen  Szenen  der  Zuschauer  den 
Hintergrund  einfach  zu  vergessen  habe.^^)  Das  ist  aber  bei  einem 
Spiel  vor  einer  bestimmten  Dekoration  nicht  so  einfach,  ja 
psychologisch  ganz  und  gar  unmöglich,  da  ja  durch  die  dort 
spielenden  Personen  die  ganze  Aufmerksamkeit  des  Zuschauers 
immer  wieder  auf  die  Dekoration  gelenkt  wird.  Das  muß  doch 
immer  verwirren.  Der  Dichter  muß  hier  auf  irgendeine  Weise 
der  Phantasie  der  Zuschauer  zu  Hilfe  kommen.  Welches  ist  nun 
hier  für  den  griechischen  Dichter  das  einfachste  Mittel? 

Betrachten  wir  kurz  die  Entwicklung  des  dramatischen 
Spiels  und  die  Anlage  des  griechischen  Theaters!  In  den  ältesten 
Zeiten   fehlte   dem  Spiel  jeder  Hintergrund.     Chor  und  Schau- 
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'*^)  Die  gleiche  Auffassung  findet  sich  auch  bei  Krause  6,  wenn  er  meint: 
„domum  non  oculis,  sed  mentibus  spectatorum  ablatam  etse". 
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Spieler    spielten    zusammen    in    der   kreisrunden  Orchestra,    um 
die    im   Kreis  herum   die   Zuschauer  saßen.     Dann   erfuhr   das 
Spiel   eine   wesentliche  Neuerung.     Sobald  für  den  Schauspieler 
im  Verlauf  des  Stückes  eine  Umkostümierung  nötig  wurde,  mußte 
man  ein  Umkleidezelt  errichten,  und  da  es  nicht  allzu  weit  ent- 
fernt sein  durfte,  verlegte  man  es  an  den  Eand  der  Orchestra. 
Damit  mußte  man   nun   allerdings  darauf  verzichten,   die  Sitz- 
plätze ringsherum  aufzuschlagen,  aber  man  gewann  damit  doch 
auch   den   ersten  Schritt   für   die  Dekoration,   die  sich  nun  all- 
mählich  aus   der  Umkleidebude  entwickelte.     Fragen  wir  aber, 
ob   durch  diese  Neuerung  die  Bedeutung  der  Orchestra  für  das 
Auge  des  Zuschauers  verlor,  so  müssen  wir  „nein"  sagen.    Man 
braucht  nur  die  Pläne  bei  Dörpfeld  anzusehen,  um  zu  erkennen, 
daß  die  Orchestra  auch  später  einen  vollen  Kreis  vor  der  Bühne 
gebildet  hat.    Sie  liegt  in  der  Mitte,  auf  sie  sind  alle  Sitze  ge- 
richtet; sie  ist,  um  mit  Dörpfeld  50  zu  reden,  nicht  nur  das 
mathematische,   sondern   auch   das  ideale  Zentrum 
des  ganzen  Theaters.  Auch  in  dem  entwickeltsten  griechischen 
Theaterbau  war  für  Bühne  und  Dekoration  nur  ein  verhältnis- 
mäßig kleines  Segment  von  ihr  abgeschnitten.     Das  hat  wohl 
seinen  Grund  darin,  daß  auch  andere  als  dramatische  z.  B.  lyrische 
Aufführungen  im  Theater  stattfanden,  wo  man  allein  die  Orchestra 
brauchte.    Aus  dem,  was  ich  hier  ausgeführt  habe,  er- 
gibt sich  nun  aber  mit  unverkennbarer  Deutlich- 
keit, daß  der  eigentliche  Blickpunkt  des  Zuschauers 
zu   allen  Zeiten  die  Orchestra  war  und  daß  auf  die 
Dekoration  und  Bühne  die  Aufmerksamkeit  eigent- 
lich erst  künstlich  dadurch  gelenkt  wurde,  daß  die 
Schauspieler   dort  agierten.     Die  Bühne  bildet  also  für 
das  Schauen  einen  z  w  eit  en  „  PI  an  "  und  wir  müssen  im  griechischen 
Theater  mit  zwei  „Blickpunkten"  rechnen:   Orchestra  und 
Dekoration.    Was  besagt  dies  nun  für  den  Zuschauer?^^)    Haben 
wir  zwei   Handlungen  zu  beobachten,   die   an  ver- 
schiedenen „Blickpunkten"  vor  sich  gehen,  so  sind 
wirnachdempsychologischenGesetzderzeitlichen 
Inkompatibilität  nicht  imstande,  unsereAufmerk- 
samkeit   zugleich  beiden  Blickpunkten  und  Hand- 
lungen zu  schenken,   da  die  Dimension  der  Zeit,   d.h. 
der  Veränderung  in  der  Zeit,  die  Raumdimension  der  Tiefe 
für  unser  Schauen  verdrängt.    Wer  diese  von  der  Psychologie 

^')  Das  psychologische  Inkompatibilitätsgesetz  ist  in  der  einschlägigen 
Literatur  häufig  behandelt.  Für  den  Philologen  am  leichtesten  zugänglich 
sind  wohl  die  ausführlichen  Erörterungen  von  Zielinski  Ph.  Suppl.-Bd.  8 
S.  407  ff.,  der  diese  Betrachtungsweise  auf  das  Epos  anwendet. 
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festgelegen  Beobachtungen  beachtet,  wird  sofort  die  Wirksam- 
keit eines  Orchestraspiels  im  griechischen  Theater  erkennen. 
Dadurch  daß  die  Handlung  an  einem  der  „Blickpunkte"  unser 
ganzes  Interesse  voll  in  Anspruch  nimmt,  zumal,  wenn  nur  hier 
etwas  geschieht,  was  unsere  Aufmerksamkeit  erregt,  wird  der 
andere  „Blickpunkt"  vollständiger  Vergessenheit  preisgegeben, 
da  wir  gar  nicht  imstande  sind,  unser  Augenmerk  auf  ihn  zu 
richten.  Nur  ein  engeres  Zusammenspiel  von  Chor  und  Schau- 
spieler kann  diesen  Gegensatz  überbrücken,  beide  Punkte  künstlich 
verbinden.  Der  Dichter  erreicht  also  durch  das  Orchestra- 
spiel,  daß  er  die  zum  Ort  der  Handlung  nicht  passende 
Dekoration  ausschaltet. 

203  ist  die  Szene  zwischen  Amphitheos  und  Dikaiopolis  auf 
der  Pnyx  beendet.  Ersterer  verschwindet  für  immer  durch  die 
Parodos,  letzterer  tritt  in  das  auf  der  Skene  dargestellte  Haus 
ein.  Die  Interpreten  sind  wohl  fast  alle  darüber  einig,  daß  hier 
das  Haus  als  Stadthaus  aufgefaßt  werden  muß.  Schon  Haupt 
ist  dafür  eingetreten,  da,  wie  er  meint,  sonst  eine  näliere  Be- 
zeichnung hätte  hinzugefügt  werden  müssen.  In  der  Tat  muß 
wohl  der  Zuschauer  ku  dieser  Ansicht  gelangen,  da  Dikaiopolis 
sofort  von  der  Pnyx  aus  in  sein  Haus  gelangt.  Doch  darf  man 
diesen  Punkt,  daß  hier  die  Skene  mit  in  das  Spiel  hineingezogen 
wird,  nicht  allzu  stark  betonen.  Betrachten  wir  einmal  den 
Zusammenhang  der  Szenen.  203  wird  vom  Amphitheos  auf  der 
Pnyx  gesprochen  und  mit  Recht  hat,  wie  mir  scheint,  Ohme 
geltend  gemacht,  daß  durch  Amphitheos  Worte  bei  dem  Zuschauer 
die  Anschauung  erweckt  werden  muß,  als  sei  der  Chor  in  nächster 
Nähe  der  Pnyx,  zumal  die  Acharner  schon  204  in  der  Orchestra 
erscheinen.^-)  Ist  nun  203  auf  der  Pnyx  gesprochen,  so  muß  der 
Chor  auch  204  ff.  auf  die  Pnyx  gelangen,  d.  h.  also  auch  die 
nächste  Szene  spielt  auf  der  Pnyx.^^)  Nun  standen  auf  der 
Pnyx  keine  Häuser.  Daß  Dikaiopolis  in  die  Skene  hineingeht, 
steht  aber  fest.  Also  hat  der  Dichter  entweder  vom  Zuschauer 
verlangt,  sich  entgegen  der  recht  gut  bekannten  natürlichen 
Beschaffenheit   des  Ortes  der  Handlung  ein  Haus  bei  der  Pnyx 

'•-)  Man  hat  gelegentlich  daran  Anstoß  genommen,  daß  Amphitheos  bei 
seiner  Ruckkehr  über  Acharuä  kommen  solle,  während  ihn  sein  eigentlicher 
Weg  nach  Sparta  gar  nicht  dorthin  führt.  Dieser  Anstoß  erledigt  sich  dadurch, 
daß  die  Acharner  ebenso  gut  wie  Dikaiopolis  wegen  des  Krieges  in  der 
Stadt  sind.  Sie  verfolgen  also  Amphitheos,  als  er  die  Stadt  betreten  hat. 
)  Mit  diesem  Ergebnis  der  Interpretation  erledigt  sich  die  Annahme 
eines  Szenenwechsels  überhaupt  und  die  Ansicht  der  Gelehrten,  die  immer 
noch  meinen,  auf  der  komischen  Bühne  mit  dem  Wegziehen  der  Hinter- 
grunddekoration die  Schwierigkeiten  zu  lösen,  dürfte  hier  auf  eine  unüber- 
windliche Schwierigkeit  treffen.  Damit  stürzt  diese  Hypothese  in  sich  zu- 
sammen. 
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liegen  zu  denken,  oder  er  läßt  die  Phantasie  des  Zuschauers 
202  einen  Sprung  in  die  Stadt  machen,  um  sie  203  ff.  wieder 
auf  die  Pnyx  zu  führen.  Die  psychologische  Betrachtung  des 
Spiels  wird  uns  die  richtige  Antwort  auf  die  Frage  geben. 
202  geht  Dikaiopolis  von  der  Orchestra  zur  Skene  hin. 
Noch  ehe  er  aber  dorthin  gelangt,  fesselt  bereits  ein  neuer  Vor- 
gang den  Zuschauer:  das  Abtreten  des  Amphitheos  und  hält  die 
Aufmerksamkeit  auf  der  Orchestra,  die  noch  die  Pnyx  repräsen- 
tiert, fest.  Auf  ihr  verweilt  auch  sein  Auge  nach  204.  So 
wird,  glaube  ich,  bei  der  Schnelligkeit  der  drei  aufeinander- 
folgenden Handlungen,  die  ihren  Ausgangspunkt  doch  auf  der 
Pnyx  —  Orchestra  haben,  von  denen  die  zweite  so  unmittel- 
bar dem  Beginn  der  ersten  folgt,  daß  man  die  erste  schwerlich 
zu  Ende  denken  wird,  die  Bedeutung  der  Hintergrundsdekoration 
dem  Zuschauer  kaum  recht  klar.  202  kaum  angedeutet,  wird 
sie  durcli  das  folgende  Orchestraspiel  sofort  wieder  ganz  der 
Aufmerksamkeit  entzogen,  so  daß  der  natürliche  Widerspruch, 
daß  bei  einer  Szene,  die  auf  der  Pnyx  spielt,  die  Skene  ein  Haus 
darstellt  und  als  solches  mit  in  das  Spiel  hineingezogen  wird, 
stark  gemildert,  um  nicht  zu  sagen  aufgehoben  wird. 

Der  Chor  befindet  sich  204  ff.  auf  der  Pnyx.  Wie  gelangt 
er  nun  auf  das  Land?  Amphitheos,  der  die  ojiovdai  gebracht  hat, 
ist  fort  (210),  aber  die  Acharner  lassen  niclit  nach;  im  ganzen 
Lande  wollen  sie  ihn  suchen,  234  ff. : 

d/JA  öei   'QrjTEXv  tov  ärÖQa  yMt  ßltTiEiv  ßcU/jjvdde 
xal  Sicoy.eiv  yrjv  Jioo  yrjg  tcog  dv  evoedf]  ttote. 
(hg  iyoj  ßdVACDv  txeivov  ovx  dv  ijbiJihjjiup'   kidoLg. 

An  dieser  Stelle  wird,  wie  Ohme  2  richtig  erkannt  hat, 
die  Handlung  auf  das  Land  hinübergespielt,  indem  sich  der 
Dichter  kühn  über  Raum  und  Zeitverhältnisse  hinwegsetzt. 
Dadurch  daß  Dikaiopolis  237>'mit  den  Worten  evcprjjuelre  evcpijjLtehe 
aus  seinem  Hause  tritt,  wird  die  Aufmerksamkeit  des  Zuschauers 
auf  die  Dekoration  gelenkt.  Von  jetzt  ab  gehören  Orchestra 
und  Dekoration  durch  Spiel  vor  dem  Hintergrund  und  das  Zu- 
sammenspiel von  Chor  und  Schauspieler  zusammen.  Die  beiden 
Blickpunkte  sind  gewissermaßen  auf  einen  vereinigt,  sie  stellen 
einen  und  denselben  Ort  dar. 

Sobald  die  Acharner  die  Worte  des  Dikaiopolis  hören, 
ziehen  sie  sich  in  die  Parodos  zurück.  Dikaiopolis  tritt  mit 
Tochter  und  Gesinde  den  Phalloszug  an,  und  als  er  bis  in  die 
Orchestra  hinabgelangt  ist,  greifen  ihn  die  Acharner  an.  Die 
Sklaven  und  die  Tochter  fliehen,  wahrscheinlich  wohl  ins  Haus 
zurück.    Dikaiopolis  selbst  dagegen  macht  den  Versuch,  die  bär- 
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beißigen  Alten  zu  besänftigen :  er  erbietet  sich,  seinen  Kopf  auf 
einen  Hackeklotz  zu  legen,  und  will  in  dieser  Stellung  für  die 
Spartaner  eine  Rede  halten.  385  bringt  er  den  Klotz  aus  dem 
Hause  herbei.  Haupt  vertritt  nur  die  Ansicht,  daß  zwar  der 
Phalloszug  selbst  vor  dem  Landhaus,  von  dem  Eindringen  der 
Acharner  ab  aber  die  Szene  in  der  Stadt  spiele.  Der  Klotz, 
so  meint  er  (459),  könne  nur  aus  dem  Stadthaus  des  Dikaiopolis 
herbeigebracht  werden.  Der  Grund  zu  dieser  Annahme,  der 
auch  Krause  16^^)  und  Ohme  3  gefolgt  sind,  liegt  für  ihn.  wie 
aus  460  hervorgeht,  darin,  daß  die  nächste  Szene  vor  dem  Haus 
des  Euripides.  also  in  der  Stadt  spielt.  Diese  Begründung  ist 
mir  vollständig  unbegreiflich.  Wie  konnte  jemand,  der  das 
Stück  im  Theater  sieht,  wissen,  wo  diese  Szene  spielt,  wenn  die 
Andeutung  eines  Ortswechsels  erst  394  folgt  ?  Die  szenische 
Anmerkung  gehört  in  den  Anfang  der  Szene,  und  da  sie  hier 
fehlt,  ist  derFolgerunggar  nicht  auszuweichen,  daß 
auch  die  Szene  bis  393  auf  dem  Lande  spielt. 

Bevor  Dikaiopolis  seine  Rede  beginnt,  begibt  er  sich  zu 
Euripides.  Er  will  sich  von  ihm,  dessen  Helden  ja  in  Bettler- 
kleidung herumlaufen,  Lumpenzeug  borgen,  um  mit  seiner  Rede 
mehr  Effekt  zu  machen  und  das  Mitleid  der  Alten  zu  erregen. 
Während  der  Verse: 

393/94  ojga  'otIv  äga  juot  xaoteodv  Aaßeiv 

xai  juoi  ßadioTE   iorlv  (bg  EvQimdtjv 

gelangt  er  zu  des  Dichters  Haus.  d.  h.  also  vom  Lande  in  die 
Stadt.i^) 

•  

Ahnlich  wie  in  234  6  die  Handlung  von  der  Pnyx  zum 
Landhaus  hinübergespielt  wird,  wird  der  Schauplatz  nun  in  die 
Stadt  verlegt,  wo  wir  uns  Euripides,  Lamachos  und  von  jetzt 
ab  auch  Dikaiopolis  Haus  zu  denken  haben.  Das  will  offenbar 
auch  das  Scholion  sagen  (zu  394):  ^eraßolij  yeyove  tottov  cog 
Fjil  Ttjv  olyJav  EvQimdov,  wie  Müller,  Szen.  Einr.  S.  8  richtig  er- 
kannt hat,  wenn  er  schreibt:    „Die    Note    des   Scholiasten   will 


**)  „inter  v.  287  igitur  et  359  iterum  scaenam  mentibus  spectatorura 
matata  est  neque  ulla  alia  re  nisi  sola  oratione  .  .  .  poeta  indicat".  Warum 
läßt  Krause  an  dieser  Stelle  den  Beleg  fehlen,  wo  er  doch  selbst  47  sagt: 
poeta  semper  apertis  verbis  scaenam  mutatam  significavit ? 

^•^)  Die  Zeitverhältnisse  vernachlässigt  der  Dichter  überhaupt  in  der 
freiesten  Weise,  wie  Krause  gezeigt  hat.  Man  denke  nur  an  die  Absendung 
des  Amphitheos  nach  Sparta  und  seine  Rückkehr.  Ähnliches  rindet  sich  in 
der  neuen  Komödie  (vgl.  Polczyck  op.  cit.)  sogar  bisweilen  in  der  Tragödie. 
Vgl.  Felsch  op.  cit.  und  Wilamowitz  De  Euripidis  Stheneboea  Classical 
phüology  UI  1908. 
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nur  sagen:  der  Schauplatz  ist  nicht  mehr  auf  deia  Lande,  sondern 
beim  Hause  des  Euripides". 

479  wird  Euripides  in  sein  Haus  zurückgerollt  (auf  dem 
Ekkyklema,  vgl.  S.  52  ff.),  und  Dikaiopolis  kehrt  zu  seinem  Hause 
zurück,  485  ff.  Er  beginnt  hier  seine  Rede,  und  es  gelingt  ihm, 
die  eine  Hälfte  der  Acharner  zu  überzeugen,  während  die  andere 
wütend  auf  ihn  eindringt  (563  äXk'  ovu  yaigcov  xavxa  ToXiJ,r]0£i 
Uyeiv).  Es  entspinnt  sich  ein  Kampf  (564/65  omog  ov  noi  d^eig  ; 
ov  juevelg ;  cbg  el  §£veig  rbv  avdga  xovxov,  avxbg  äg^rjoei  tdya),  der 
eine  Halbchor  flieht  und  ruft  Lamachos  zu  Hilfe,  der  nun  sofort 
aus  seinem  Hause  heraustritt  (572).  622  kehren  Lamachos  und 
Dikaiopolis  wieder  jeder  in  sein  Haus  zurück.  Dikaiopolis 
kündet  einen  Markt  an,  und  nach  der  Parabasis  beginnt  der 
neue  Teil  des  Stückes  fast  mit  genau  denselben  Worten,  wodurch 
eine  Verbindung  mit  dem  ersten  Teile  hergestellt  wird.  Nach 
der  Parabasis  ist  der  Ort  der  Handlung  der  Platz  vor  Dikai- 
opolis Stadthaus  (vgl.  Ohme  S.  2/3). 

Was  die  Lage  der  drei  Häuser  auf  der  Skenenwand  betrifft, 
möchte  ich  nur  kurz  die  Ansicht  Nieiahrs  S.  30  zurückweisen, 
daß  Euripides  Haus  durch  das  des  Dikaiopolis  hätte  dargestellt 
werden  können.  Euripides  erscheint  auf  dem  Ekkyklema,  und 
vor  Dikaiopolis  Haus  steht  doch  der  Hackeklotz !  Das  Haus  des 
Euripides  lag  wegen  des  Ekkyklema  in  der  Mitte,  rechte  und 
links  davon  die  Häuser  des  Dikaiopolis  und  Lamachos. 

Weniges  noch  zur  Komposition  des  Stückes !  Der  moderne 
Leser  kann  leicht  Anstoß  nehmen,  daß  Dikaiopolis  schließlich 
wieder  in  die  Stadt  versetzt  wird,  obgleich  doch  das  Landleben 
sein  sehnlichstes  Verlangen  war.  Das  zeigt  recht  deutlich,  wie 
wenig  sich  der  antike  Komödiendichter  um  einen  festen  Plan 
kümmert.  Die  Segnungen  des  Friedens  sollen  den  Mühen  und 
Entbehrungen  des  Krieges  recht  handgreiflich  gegenübergestellt 
werden.  Da  scheut  sich  der  Dichter  nicht,  Dikaiopolis  doch 
wieder  in  der  Stadt  wohnen  zu  lassen.  Die  Tendenz  allein  ist 
maßgebend;  sie  durchbricht  auf  Tritt  und  Schritt  die  ^Konsequenz 
der  Komposition. 

§2. 
Die  Ritter. 

Das  Stück  spielt  1—750  u.  1262  bezw.  1316  ff.  vor  dem 
Hause  des  Demos  auf  der  Agora  (vgl.  S.  3),  750—1262  auf  der 
Pnyx.  Die  Skenendekoration  ist  nicht  gewechselt,  vielmehr 
müssen  wir  uns  die  Pnyxszene  ähnlich  wie  in  den  Acharnern 
gespielt  denken,  so  daß  sich  754  Demos   auf   die  Bühnenstufen 
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setzt.     Wenn   970   und    1110   die   Schauspieler   sofort   von   der 
l^  .f"f   ^^   ?''"''  betreten,   so   bewei.st   dies  natürlich  noch 
nicht,  daß  man  das  Haus  auf  der  Pnyx  -elegen  zu  denken  hat: 
es  hec^t  hier  der  analoge  Fall  zu  den  Acharnem  (vgl  S  17)  vor- 
Die  Aufmerks-amkeit   des   Zuschauers   bleibt   auf  die  Örchestra 
genchet    wo  Demos  und  Chor  agieren  (IUI  ff.)    Auch  1249   wo 
der  Paphlagonier  ausruft    xvMyder    eSoo,   törö.  ro.   dvoöaiuova, 
besagt   nichts   gegen    die    S.2,3ft-.  vorgetragene  Interpretation 
es  ist  (Vielleicht  auch  der  vorhergehende  Vers?)  nach  Scholien- 
angabe  die  Parodie  eines  Euripideischen  Verses,  und  der  Paphla- 
gonier  bleibt  ja  tatsächlich  auf  der  Pnyx  (wie  1259  rovjovi  zeigt) 
wodurch  der  Widerspruch,  daß  die  Schauspieler   auf   der   Pnvx 

ii.'^f  r  ^'''>  ".''"'•  ^"^'  "^^^  '"'^''  »ii'^espielt  wird,  auf  der 
Agora  hegt  autgehobenjvird.  So  viel  darf  man  aber  wohl  sagen, 
daß  «ao,  schwerlicli  gesagt  wäre,  wenn  vor  einer  die  Pnyx  hand^ 
grcifhch  darstellenden  Skenendekoration  gespielt  würde. 

§3. 
Die  Frösche. 

Obgleich  auch  hier  die  meisten  (belehrten  wohl  darüber 
nlülff  "wl  f  i"'"  Szenenwechsel  während  des  ganzen  Stückes 
nicht  stattgefunden  hat,  müssen  wir  doch  kurz  darauf  eingehen 
da  Leeuwen  m  seiner  Ausgabe  ihn  für  die  Verse  179  und  352 
wieder  angenommen  hat.  Er  hat  den  Einwand  Nieiahrs,  der 
See  könne  nicht  dargestellt  gewesen  sein,  weil  auf  ihm  be- 
spielt wird,  zwar  mit  Recht  abgelehnt,  denn  auch  in  Schillers 
Teil  sehen  wir  z.  B.  e  ne  Fahrt  über  See  ohne  Hilfe  der  Kulissen 
und  mit  geringen  szenischen  Mitteln,  aber  wir  werden  erkennen 
daß  andere  Indizien  die  Nieiahrsche  Ansicht  rechSigen  ' 

Dionysos  und  Xanthias  vollenden  vor  den  Auffen  der  Zu- 
schauer den  langen  Weg  vom  Hause  des  Herakles  bis  zum 
Palast  des  Pluto.  Das  Stück  spielt  von  35  bis  180  vor  Herakles 
Haus^  (daß  auch  166-180  dort  .spielen,  geht  daraus  hervo^ 
daß  Xanthias   das  Gepäck,   das   er    160   niedergelegt   hat,    erst 

sL  Tm,  >7f"-"'"""'''  '°".  ^f9  ''^  270  auf  dem  AcherusiscE 
öee,   von  J71  in  axozo;  xai  ßooßooo?,   von  277   in   der  ftes-end 
wo   d.e    wilden  Tiere  sich  befinden,   von  312  nahe  J    ni  ffl 

Plutr  selbst^'"  ^  ^'''"   '''"™'   "^^°  ^-   ''''  '^*^"'  P^'^^'^t  ^^' 

Von  der  Darstellung  auf  der  Dekoration   können   wir  von 

lusschließl'"'"/"'  -■"l^ßooßosoi  und  die  Gegend  der  wilden  Tiere 

Ec Inff    Hi^    "i'^'^/k /^''''^'°.  '"^  Zuschauer  als  Meineidige 
bezeichnet,  die  sich  selbst  m  ay.öro,  xm  ßooßoQo;  belinden   und 


i 


I 


—     21     — 

von  den  wilden  Tieren  wird  nur  die  Empusa  beschrieben,  die 
aber  schon  Avegen  der  Verwandlungen,  die  sie  durchmacht, 
nicht  bildlich  dargestellt  sein  kann,  sondern  ein  Produkt  der 
Pliantasie  sein  muß.  Da  andere  Tiere  nicht  genannt  werden, 
haben  wir  keinen  Grund,  an  irgendwelche  Darstellung  dieser 
Gegend  zu  glauben.  Auch  die  Gegend,  in  der  die  Mj'sten 
weilen,  obgleich  von  Herakles  prächtig  beschrieben: 

155:  oyjEi  JE  (pojg  yAlhozov  coojieq  8v§aöi 

xal  juvQQivd)vag  xal  '&idoovg  evÖaifxovag 
avÖQCOv  yvvaiy.MV  xat  xgdrov  yeigcbv  nokvv. 

war  nicht  durch  Dekoration  bezeichnet,  denn  der  Chor  steht 
vor  dem  Haus  des  Pluto  (436). 

Es  bleibt  demnach  nur  noch  die  Frage  offen,  ob  die  Bühne 
180,  270,  352  zu  einem  möglichen  Szenenwechsel  frei  wird. 
Beginnen  wir  mit  352:  Daß  die  Dekoration  nicht  geändert 
werden  kann,  geht  daraus  liervor,  daß  Dionysos  und  Xanthias 
den  Chor  der  Mysten  erwarten,  also  doch  schon  da  sein  müssen, 
wo  die  nächste  Szene  spielt.  Die  Schauspieler  treten  auch 
gar  nicht  ab,  wie  Leeuwen  fälschlich  aus  315  dAA'  f]QeiM  jinj^avieg 
äxgoaowjiiF^a  geschlossen  hat,  denn  sie  sind  doch  sicher  337  9 
sichtbar.  Auch  könnte  zwischen  252  3  kaum  eine  größere 
Pause  zum  Dekorationswechsel  sein,  wenn  ich  auch  nicht  mit 
Capps  9  glaube,  daß  der  Chor  aus  dem  Haus  des  Pluto  tritt 
(351  TiQoßddrjv  E^ay),  da  seine  Wohnung  162  ausdrücklich  an- 
gegeben wird :  ovTOi  ydo  eyymara  nag"  ami]v  Trjv  ödbv  im  laiotv 
Tov  nXovTcovog  olxovoLvdvgaig.  Demach  ist  352  Szenenwechsel 
unmöglich. 

Gegen  die  Annahme  eines  Dekorationswechsels  nach  270 
(Schoenborn  351,  Geppert  168)  hat  Nieiahr  mit  Eecht  geltend 
gemacht,  daß  das  Schiff  nur  am  Gestade  des  Tartarus  landen 
kann,  der  Wechsel  also  vor  269  hätte  stattfinden  müssen.  Da 
sind  aber  wieder  die  Schauspieler  auf  der  Bühne. 

Wie  steht  es  nun  mit  Vers  180?  Pernice,  die  Frösche  des 
Aristophanes,  Leipzig  1856  S.  16  hat  geglaubt,  die  Schau- 
spieler treten  mit  den  Worten  ywgoyjjiEv  im  rd  nlolov  ab.  Diese 
Ansicht  ist  schon  deshalb  abzulehnen,  weil  der  Vers  in  zwei 
Teile  zerrissen  würde  und  die  neue  Szene  mit  einem  Halbvers 
anfangen  müßte.  Das  wäre  für  griechische  Poesie  geradezu 
eine  Ungeheuerlichkeit.  Die  Frage,  ob  hier  ein  Wechsel  über- 
haupt vorliegt,  verknüpfen  wir  am  einfachsten  mit  der  anderen, 
ob  wir  aus  irgendwelchen  Indizien  schließen  können,  daß  der 
See  etwa  nicht  dargestellt  war,  weil  wir  hiermit  zugleich  die- 
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jenigen  widerlegen,^**)  die  den  See  zwischen  den  beiden  Häusern 
dargestellt  sein  lassen.  Zweck  konnte  die  bildliche  Darstellung 
des  Sees  nur  haben,  wenn  das  Schiff  nahe  vor  der  Dekoration 
vorbeigezogen  wurde.  Nun  wissen  wir  durch  Bodensteiners  Unter- 
suchung, daß  das  attische  Theater  im  5.  Jahrhundert  obere 
Zugänge  nicht  kannte.  Also  müßte  das  Schiff  durch  die  Parodoi 
gezogen  werden,  und  die  Dekoration  an  der  Skenenwand  war 
überflüssig,  denn  die  zu  erzielende  Illusion  fiel  in  diesem  Falle 
weg.  Eine  zweite  Erwägung  führt  uns  zu  demselben  Resultat. 
Dionysos  antwortet  seinem  Sklaven  aut  die  Frage  lovrl  rl  eoriv; 
die  Worte:  romo  Ufivr]  vi]  Aia  avit]  'otiv  i]v  e(pQai^£  xzL  Diese 
Angabe  des  Ortes  ist  höchst  auffällig  und  kaum  erklärbar  bei 
dekorativer,  handgreiflicher  Darstellung  des  Sees.  Was  von 
solcher  Lokalbezeichnung  zu  halten  ist,  lehrt  273  wo  oxorog  und 
ßogßoQog  in  gleicher  Weise  bezeichnet  werden:  ri  ion  idvjav&i; 
üxoTog  xal  ßögßogog.  Auch  hier  fehlte,  wie  wir  sahen,  die  De- 
koration: durch  die  aufdringlichen  Angaben  des 
Ortes  wollte  der  Dichter  offenbar  das  durch  Worte 
abmalen  und  veranschaulichen,  was  der  Zuschauer 
nicht  sah. 

Dekorativ  dargestellt  waren  also  nur  das  Haus  des  Herakles 
und  der  Palast  des  Pluto.  Nachdem  wir  in  den  Achamern  ge- 
sehen haben,  daß  das  Haus  im  Laufe  des  Stückes  seine  Be- 
deutung wechseln  kann,  kann  es  kaum  einem  Zweifel  unter- 
liegen, daß  eine  Dekoration  erst  das  Haus  des  Herakles,  dann 
das  des  Pluto  bedeutete,  da  ja  äußerlich  diese  Häuser  sich  kaum 
unterschieden.  Mit  Krause  S.  43  zwei  Häuser  anzunehmen,  sehe 
ich  keinen  Grund.  Die  ganze  Dekoration  in  den  Fröschen 
ist  ein  Haus. 

Besonders  wichtig  zur  Erkenntnis  der  Aufführung  der 
Frösche  ist  nun  die  Frage:  Wie  konnte  der  Dichter  bei  dieser 
einfachen  Dekoration  all  diese  Orte  vorführen? 

Bei  Beginn  des  Stückes  betreten  Dionysos  und  Xanthias, 
letzterer  auf  einem  Esel  reitend,  die  Orchestra  und  wandern  bis 
35  hier  herum,  denn  da  erst  steigt  der  Sklave  von  seinem 
Esel  herunter.  Die  Schauspieler  gelangen  nicht  so- 
fort an  das  Haus,  sie  befinden  sich  erst  auf  dem 
Wege  dahin  und  diesen  Weg  stellt  die  Orchestra 
dar.     Erst  mit  den  Worten  ^cal  ydg  iyyvg  rrjg  'ßvQag 

^*)  z.  B,  Drescher  Quaestiones  De  Aristophanis  Ranis  I  Progr.  Gymn. 
Mainz  1879  S.  11  n.  13:  quare  cum  hie  scaena  nullo  modo  mutari  potuerit, 
statim  ab  initio  fabulae  omnia  illa  UDa  ex  parte  Atticam  regionem  et 
templum  Herculis  altera  ex  parte  haud  procul  sitam  paludem  Acherusiam 
€t  aedes  Plutonis  regis  spectantium  ocnlis  oblata  fuisse  coniecerim. 
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35/36   wird    auf    die    Dekoration    hingewiesen,   hier 
erst    bekommt   sie  ihre  Geltung.    Die  Analogie  mit  der 
Anfangsszene   der  Acharner   liegt    nahe.     Es    wirken    offenbar 
dieselben  psychologischen  Momente.     Die   folgende  Szene   spielt 
sich   nun   dicht  vor  der  Dekoration  ab.     Mit  180  gelangen  wir 
an  den  Acherusischen  See.     Ich    habe   schon   oben   darauf  hin- 
gewiesen, daß  der  Kahn  von  einer  Parodos  zur  anderen  gezogen 
wird,   daß   also  die  Orchestra  den  See  repräsentieren  muß.     Sie 
wird   durch  181   ausdrücklich   als   solcher  bezeichnet,     {rovrl  rl 
Ion;  rovTo  kijuvt]  xxk.)    Dionysos,  der  an  der  einen  Parodos  ein- 
steigt, fährt  bis  zur  anderen,  während  Xanthias,  der  xvxkco  (193) 
um   den  See    herumlaufen   soll,    wohl    die    Orchestra    umkreist. 
Nach  Beendigung  der  Fahrt  treffen   sich   beide  an  der  anderen 
Parodos,    also    in    der  Orchestra.     Sie  gelangen  sofort   in    die 
Gegend   von   oxoxog   und  ßögßogog  und  277  in  die  Gegend  der 
wilden  Tiere    (nooihai    ßÜTiora    vcov    cog   ovxog    6  xonog  iozlv  ov 
T«  §YiQia  £(paox"  ixElvog).^'')    Nachdem  wir  in  den  Acharnern  ge- 
sehen  haben,   daß   der   Dichter  gewisse   Szenen,    in   denen   der 
Ort   der  Handlung  von   der  Dekoration   abweicht,    infolge   der 
Beobachtung    des    psychologischen   Gesetzes    der   zeitlichen  In- 
kompatibilität in  die  Orchestra  verlegen  kann,   um   durch  Ver- 
legung des  Blickpunktes   in   die  Orchestra  den  Zuschauer  von 
der   Dekoration,    die    vernachlässigt    werden   muß,    abzulenken, 
müssen  wir  eigentlich  auch  für  diese  Szenen  das  Orchestraspiel 
erwarten.     In    der    Tat    sprechen    auch    einzelne   Andeutungen 
des  Stückes  dafür.^s)    274/5  befinden  sich  Dionysos  und  Xanthias 
unter  den  Meineidigen   und  Vatermördern   und   da   der  Dichter 
hiermit   auf    die  Zuschauer   zielt,    wird   man    zugeben    müssen, 
daß  ein  Verweilen  der  Schauspieler  ganz   in  der  Nähe  der  Zu- 
schauer, die  sich  ja  mit  ihnen  in  oxömg  xal  ßögßoQog  befinden  wohl 
erwünscht  ist.  Diese  Szene  erhält  dann  eine  ganz  andere  Wirkung, 
als  wenn  die  Schauspieler  von   der  Bühne  aus  sprechen  sollten 
und  der  Dichter  hat  sich  dies  schwerlich  entgehen  lassen.    Dazu 
kommt,^daß  Dionysos  sich  297  mit  den  Worten  legev.  öiacpvXaiov 
//'  IV  CO  oot  ivjujioxfjg  zu  seinem  Dionysospriester  flüchtet,  dessen 

")  Die  Reihe  der  Orte  ist  hier  abweichend  von  der  Angabe  V.  139  ff. 
behandelt: 

139  Xijuvr}  270  Xifivr) 

144  y>ö(pog,  {^rjQia  274  slxa  axoiov  xal  ßogßogov 

145  axorog  xal  ßögßogog  285  ftsiä  tavt'   dq)sig 
154  hiEv^EV  avXiov  Tig  jivotj           312  aidcov  Jivofj. 

^^)  Krause  läßt  auch  hier  die  Schauspieler  au  ihrem  gewöhnlichen 
Ort  spielen,  denn  nur  so  ist  es  aufzufassen,  wenn  er  Orchestraspiel  angibt. 
Er  kennt  ja  kein  Logeion  im  Theater  des  5.  Jahrhunderts.  Daher  können  wir 
uns  trotz  Krauses  Ausführungen  den  folgenden  Beweis  nicht  ersparen. 
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Platz  sich  noch  heute  in  der  ersten  Reihe  der  Sitzplätze  in  der 
Mitte  findet.  Sollte  man  glauben,  daß  er  hier  von 
der  Bühne  aus  durch  die  18,61  m  lan^e  Orchestra 
läutty  Nein,  denn  die  folgende  Szene  beweist,  daß  auch 
Xanthias  nicht  fern  sein  kann  vom  Priester.  A\'enn  Dionysos 
innerhalb  von  vier  Versen  307— 11  zum  Sklaven  zurückgelangen 
kann,  so  kann  er  wieder  nicht  die  ganze  Orchestra 
durchgehen,  d.h.  auch  der  Sklave  muß  in  der  Orchestra 
gestanden  haben.  Sobald  Dionysos  zuXantlnas  zurückgelangt 
ist,  hören  sie  den  Chorgesang  der  Mysten,  bleiben  also  doch  sofort 
stehen  und  ducken  sich.  315.  Auch  hier  können  sie  also  noch 
nicht  wieder  auf  der  Bühne  angelangt  sein.  Erst 
durch  die  Worte  des  Chores,  durch  die  übrigens  die  Orchestra 
als  blumige  ^\'iese  bezei(dinet  wird  (7XQoßddip>  t^nf  m  ävdt^Qov 
tkeiov  ödneöov  yoQOTioiov  judy.ag  fjßav),  wird  auf  die  Dekoration 
hingewiesen,  die  Schauspieler  begeben  sich  erst  (431)  wieder  auf 
die  Bühne  an  das  Haus,  und  so  entwickelt  sich  nun  ein  Spiel 
vor  der  Skene.  Der  „Blickpunkt"  ist  wieder  von  der 
Orchestra  auf  die  Bühne  verlegt.  Die  Dekoration, 
von  180  ab  unbenutzt,  steht  dem  Dichter  wie  bei 
Beginn  eines  Stückes  neu  zur  Verfügung.  Wir 
haben  somit  auch  für  die  Frösche  180—434  ein  aus- 
gedehntes Orchestraspiel  anzunehmen  nach  den 
gleichen  psychologischen  Prinzipien,  die  Avir  an 
den  A  c  h  a  r  n  e  r  n  entwickelt  haben.  Die  Orchestra  stellt 
bald  den  See,  bald  oxotoc:  y.nl  ßogßogog.  bald  die  Gegend  der 
wilden  Tiere,  bald  eine  blumige  AViese  dar. 

Wir  wollen  zum  Schluß  eine  kurze  Bemerkung  über  den 
C^hor  der  Frösche  hinzufügen.  J.  G.  Droysen  leugnet  in  seiner 
Übersetzung  III  430  das  Erscheinen  des  Chors  lediglich  im 
Hinblick  auf  das  Scholion.  Da  wir  jetzt  wissen,  daß  die 
Schollen  mit  Ausnahme  der  Parepigraphae  bloße  Coniekturen  sind, 
könnten  wir  leicht  mit  Genelli  260  und  Bohtz  4;  19  das  Auf- 
treten des  Chores  zugeben,  zumal  die  Begründung  von  Nieiahr  18 
Anm.  1,  der  Chor  könne  nicht  auftreten,  da  Frösche  in  der 
Regel  nicht  gesehen  würden,  sondern  unter  dem  Wasser  lebten 
und  quakten,  durch  Aristophanes  widerlegt  wird,  der  ein  Auf- 
treten von  Froschchören  bezeugt:  Ritter  523: 

xal  XvdlCcov  xal    tprjviCcDv    y.al    ßajixö/uevog  ßaxoaydoig 
ovx  e^YjQxeoEV  xtX. 

Trotzdem  werden  wir  dem  Scholiasten  beistimmen  müssen, 
denn  erstens  wird  der  Chor  nicht  handelnd  eingeführt,  sondern 
sein  Gesang  gibt  nur  den  Takt  zum  Rudern.  Charon  sagt  nur: 
205:  äxovoei  yng   uürj  xdXhoT   xtL,   von   einem   Erscheinen   ist 
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nirgends  die  Rede.    Ferner  aber  felilt  jede  Andeutung  des  Auf- 
imd  Abtreten«,  die  ganz  entschieden  erwartet  werden  müßte 

§4. 
Die  Ekklesiazusen. 

Die  gleiclie  Dekoration,   die  im   ersten  Teile  (1-876)   die 
Hauser   des   Blepyros    und    seines   Naclibarn    darstellt,    ist    im 
zweiten    Teil    verwendet.     Sie   repräsentiert    hier    die    Häusel 
des  Madchens   und   der  Alten.    Bemerkenswert   ist  aber 
auch  hier,  daß  dieser  Bedeutungswechsel  nicht  ab- 
rupt  vor   sich    geht,   sondern   d^urch    ein   Chorlied 
das    zwar    nicht    erhalten,    aber    durch    die    Notiz 
XOQoum  den  Handschriften  bezeugt  ist,  wird  der 
„Blickpunkt"  zunächst  auf  die  Orchestr'a  verlegt 
Dadurch     steht    der    Zuschauer    bei    Beginn    des 
zweiten   Tei  es   der  Dekoration  gerade   so   gegen- 
über wie   bei  Beginn   eines  neuen   Stückes    ^Dfrch 
den  Vortrag  des  Chorliedes  in  der  Orchestra  fällt 
gleichsam  der  Vorhang   über  die  Dekoration     Was 
in   den  Acharnern  und  Fröschen   durch  Orchestraspiel   bewirkt 

Bethe.   Der  Chor  bei  Menander,   Ber.  d.  Königl.  Sachs   Gesd 
^VISS.  zu  Leipzig  LX  1908  S.  209-225.) 

§5. 
Thesmophoriazusen. 

Nachdem    schon  Nieiahr  für    die  Thesmophoriazusen  einen 
Dekorationswechsel  abgelehnt  hat,   ist  neuerdings  Leeuwen  mit 
der    gegenteiligen   Ansicht    aufgetreten.      Er   lotiert   zu    279 
apparet  autem   in  scaenae   fundo   Thesmophorium.     Quod   eccv 
ianr rSert^^'r'^'T  '^^-^'^^olion  sive  recte  sive  äcus,  na^ 

posset.    Daß    mit   einem    solchen  Wegziehen   der  Hinterarund 
dekoration  die  Schwierigkeiten  des  Szenenwechsek  in  der  friect 
£™Ät"Ä^'''1  werden  können,  und  diese  Hypothef    dt 
hei  nicht  haltbar  ist,   habe  ich  Anm.    13  gezeigt     Die  Schau 

komTou'St'";  °"'.'  r  '''  ^"'^"^  '''  al-kaJn'dfe' De- 
koration   nicht    gewechselt    sein;    daß    Euripides    die    Bühnt^ 

aÄten'ti  !vV''  "«'o°.^^'^"^  DekoratiLwechtl  S 
tTrZfr         *     '  '°^''-  ^.^^',""'"  ""»  ^'^  belanglosen  Worte: 

fmviiac  tym  S  aTzeifii  zu  sagen  und  dann  wieder  zu  verschwinden 

Fensterbusch  ' 
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ist  ganz  unglaublich.  Wir  müssen  uns  damit  abfinden,  daß  auf 
der  einen  Seite  der  Skene  Agathons  Haus,  auf  der  anderen  das 
Thesmophorion,  das  auf  der  Pnyx  lag  (cf.  Judeich  Topographie 
von  Athen  355),  dargestellt  war. 

Dieses  Mittel,  einen  Dekorationswechsel  zu  meiden,  ist  aber 
keineswegs  so  ungeschickt,  wie  es  leicht  scheinen  kann.  Auch 
hierbei  spielt  das  psychologische  Gesetz  der  zeitlichen  Inkom- 
patibilität eine  nicht  unerhebliche  Rolle.  Wir  haben  auf  einer 
ungemein  langen  Skenenwand  nebeneinander  das  Haus  und  das 
Heiligtum.  Solange  auf  der  Bühne  nichts  vor  sich  geht,  können 
wir  die  Kaumtatsachen,  beide  Grundstücke  nacheinander  betrachten. 
Wir  überschauen  beide  Pläne  vollkommen  gleichmäßig,  da  die 
Ruhe  mehrplanig  ist.  Sobald  jedoch  vor  einem  der  Grundstücke 
sich  etwas  ändert,  wird  die  ganze  Aufmerksamkeit  dorthin  kon- 
zentriert. Genau  so  wie  wir  von  zwei  Handlungen,  die  sich  an 
verschiedenen  Blickpunkten  abspielen,  nur  eine  aufmerksam  in 
ihrer  ganzen  Ausdehnung  zu  beobachten  imstande  sind,  weil 
unser  Schauen  für  die  Handlung  vollkommen  einplanig  ist,  so 
wird  hier  durch  das  Spiel  auf  der  einen  Seite  der  Skene  der 
andere  Blickpunkt  ausgeschaltet,  um  so  mehr  als  er  für  den  Zu- 
schauer ganz  interesselos  ist,  weil  nichts  geschieht,  was  die 
Aufmerksamkeit  dorthin  ablenken  könnte.  Man  kann  auch  auf 
unseren,  den  antiken  Theatern  gegenüber  kleinen  Bühnen  recht 
gut  beobachten,  wie  der  Dichter  sich  in  ähnlicher  Weise  die 
Konzentration  der  Aufmerksamkeit  zu  Nutze  macht :  Ich  denke 
an  die  Apfelschußszene  in  Schillers  Teil:  Walter  Teil  steht 
unter  der  Linde,  den  Apfel  auf  dem  Haupte.  Teil  rafft  sich 
zusammen  und  legt  auf  den  Apfel  an.  Da  entspinnt  sich  auf 
der  anderen  Seite  der  Bühne  eine  aufgeregte  Szene  zwischen 
Geßler,  Rudenz  und  Bertha.  (Sie  umfaßt  42  Zeilen).  Diese 
neue  Handlung  zieht  das  ganze  Interesse  des  Zuschauers  auf 
sich.  Erst  durch  Stauffachers  Ruf  „Der  Apfel  ist  gefallen'' 
werden  wir  wieder  auf  Teil  und  seinen  Knaben  aufmerksam, 
ohne  gesehen  zu  haben,  was  dort  geschehen  ist.  Bezeichnend 
für  die  Technik  des  Dichters  ist  hier  die  szenische  Anmerkung: 
„Indem  sich  alle  nach  dieser  Seite  gewendet  und  Bertha  zwischen 
Rudenz  und  den  Landvogt  sich  geworfen,  hat  Teil  den  Pfeil 
abgedrückt".  —  So  hat  den  Schuß  niemand  gesehen,  sondern 
durch  die  Ablenkung  der  Aufmerksamkeit  auf  einen  zweiten 
Blickpunkt  ist  der  Zuschauer  über  jene  Handlung  geschickt 
hinweggetäuscht.  Betrachtet  man  von  diesem  Standpunkt  aus 
die  Szenerie  der  Thesmophoriazusen,  so  muß  man  zugeben,  daß 
der  Dichter  gar  nicht  so  übermäßig  viel  dem  Zuschauer  zumutete 
und  daß  das,  was  erreicht  werden  mußte.  —  einmal  Ausschalten 
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des  Hauses,   einmal   des  Thesmophorions   aus   dem  Blickfeld  — 
wohl  mit  diesem  Mittel  zu  erreichen  war. 

Daß  das  Thesmophorion  dekorativ  höher  dargestellt  war  als 
Agathons  Haus  darf  man  wohl  schwerlich  aus  585  ävaTzsfjiy^ai 
(vgl.  bJd;  89d)  schließen,  vielmehr  werden  wir  dem  Scholion 
folgen  müssen,  das  diese  Ausdrücke  aus  der  natürlichen  Lage 
lierleitet  585  ön  ävanefiipai  TivQicog.  dib  xal  ävodog  y  jigcorri  Uyerai 
jiaQ  evioig  xat  xm%öog,  diä  xrjv  Motv  rcov  ^eopio(poQlcov  Itzsi  xai 
avoöov  Ti^v  dg  id  ^eofiocpögiov  ätpi^iv  UyovoiV  M  {,wyiXov  yäo 
xetxai  To  mofio(pÖQiov.  cf.  Schol.  623. 

^  V^^xr^^^^^^^^^  derEingangszene  derFrösche 
und  der  Vögel  (vgl.  unten)  in  der  Orchestra  vorge- 
tragen, denn  die  Schauspieler  befinden  sich  erst 
auf  dem  Wege  zu  Agathons  Hause,  noch  nicht  vor 
Ihm.  (Vgl.  5)  cUr  ovx  äxovEiv  deX  os  jidv§'  ög  avrlxa  öwei 
JiaQtOTcbg  25  ßddii^e  ^evgt. 

§  6. 

Die  Wolken. 

In  den  Wolken  spielt  sich   die  Handlung  vor  den  Häusern 
des  Strepsiades  und  Sokrates  ab.    Beide  liegen  in  der  Stadt   es 
ist  also  wenig  auffallend,  wenn  sie  einfach  nebeneinander  dar- 
gestellt wurden.    Mit  Unrecht  hat  Krause  einen  mehrmaligen 
Ortswechsel  angenommen;  das  Haus  des  Strepsiades  soll  bis  91 
auf  dem  Lande   liegen,    von   91   bis   1213    in    der  Stadt,    dann 
wieder  auf  dem  Lande,  und  von  1464  soll  der  Ort  der  Hand- 
ung wieder  die  Stadt  sein.     So  sorgfältig  Krause  auch  die  Be- 
legstellen für  seine  Ansicht  gesammelt  hat    (S.  32.    Als  beson- 
ders wichtig  mußte  ihm  natürlich  134:  0etdcovog  vtög  ZTOEwidöng 
Kixvvvo^ev    und    138    o{,yyvcDM   fioi.    xrjlov  yäg  oixco  xdyv  äypJsv 
erscheinen.),  so    hätte   ihm    5/7   nicht    entgehen    dürfen-   ol  d' 
otHsxai  Qeyxovoiv  •    äXr  ovx  äv  jigd  xov '    dnökoio  dfjx%  d)  nohae, 
JioUoiv  ovvexa,  6V  ovdk  xoXdo"  sieoxi  uoi  xovg  olxhag.      Hier  ist 
klar  und  deutlich  gesagt,  daß  das  Stück  zu  Kriegszeiten  spielt 
und  da  muß  doch  auch  —  die  Acharner  sprechen  es  unverkenn- 
bar aus  —  der  Landmann  von  V.  43.  47,  71,  72,  134  und  138 
m  der  Stadt  wohnen. 

§  7. 
Die  Wespen. 

Die  Handlung  spielt  sich  vor  dem  Hause  des  Philokieon 
ab     Man   vergleiche   über   die    Inszenierung   den  Aufsatz   von 
WUamowitz:    über  die  Wespen   des  Aristophanes    Sitzungsber 
der  Berl.  Akad.  1911.     (Vgl.  auch  S.  131). 

3* 
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8. 


Die  Vögel. 

Die  Dekoration  ist  wie  der  Ort  der  Handlung  das  ganze 
Stück  hindurch  einheitlicli.  Als  Hintergrund  erscheint  das  Haus 
des  Epops,  ei  Felsen  mit  Gebüsch,  worin  nach  V.  675  auch 
Euelpides  und  Pithetaerus  wohnen.  Besonders  wichtig  ist, 
daß  auch  hier  die  Schauspieler  nicht  sogleich  an 
die  Dekoration  gelangen,  erst  bei  V.  50  wird  die 
Aufmerksamkeit  dahin  gelenkt:  und  von  hier  ab 
vor  dem  Hintergrund  gespielt.  (Vgl.  S.  9  ff.  und  die 
Ausführungen  über  die  Frösche  S.  22  und  die  Thesmophoriazusen 
S.  27.)  Über  die  Szenerie  handeln :  Kanngießer  166 ;  Genelli  256 ; 
Geppert  159  ;  Schönboni  821 ;  E.  Droysen  55;  Nieiahr  26  und  be« 
sonders  Muhl  86. 

§  y- 
Lysistrate. 

Während  die  Gelehrten  fast  alle  einig  sind,  daß  während 
des  Stückes  ein  A\'echsel  der  Szenerie  nicht  stattgefunden  hat 
und  auch  nicht  stattfinden  konnte  (das  beweist  schlagend  245, 
wo  Lysistrate  sofort  in  die  Akropolis  eintritt  (vgl.  250/1  mg 
jivXag  raviag),  ist  man  sich  nicht  allgemein  im  klaren,  was  auf 
der  Skene  dargestellt  war.  Meistenteils  nimmt  man  an,  es  seien 
auch  hier  wie  in  den  Thesmophoriazusen  verschiedene  Orte 
(Haus  der  Kalonike,  Haus  der  Lysistrate  und  Akropolis)  einfach 
nebeneinander  dargestellt  gewesen.  (Vgl.  Krause  S.  40.)  Dann 
würde  also  das  Stück  bis  246  vor  den  Häusern  der  Kalonike 
resp.  der  Lysistrate  spielen.  M.  E.  zwingen  uns  die  Angaben 
des  Stückes  zu  dieser  Annahme  nicht. 

Lysistrate  hat  die  griechischen  Frauen  zu  einer  Versamm- 
lung, deren  Ort  nicht  angegeben  ist,  zusammenberufen.  Schon 
im  voraus  hat  sie  im  Vertrauen  darauf,  daß  man  ihre  Vor- 
schläge annehmen  werde,  umfassende  Maßregeln  getroffen:  175 
dXX'  eoTi  xai  xovt  ev  jiaQeoxevaojutvov  xaraXrjipöjueoda  ttjv  Jiohv 
yciQ  T^juegov  laig  Tzoeoßvjdzaig  ydg  jiQooxexay.jai  rovio  dgäv  xxL 
Mit  Morgengrauen  hat  sie  einen  Teil  athenischer  Frauen  auf 
die  Burg  geschickt,  die  Feste  zu  nehmen.  Sobald  man  deren 
Kufen  hört,  entläßt  Lysistrate  die  Lakonerin  Lampito,  sie  selbst 
tritt  mit  den  anderen  in  die  Burg  ein.  (245  ff.)  Jetzt  erst 
werden  die  Akropolistore,  die  bisher  also  offen  standen,  ge- 
schlossen. Halten  wir  diesen  Hauptinhalt  fest,  und  fragen  wir 
uns,  wo  denn  eigentlich  am  zweckmäßigsten  die  Versammlung 
stattzufinden    hat,    so    wird    man   gern   geneigt  sein,    auch  die 
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Szene  vor  245  ff.  vor  das  Akripolistor  zu  verlegen,  obgleicli  da 
kein  direkter  Hinweis  auf  seine  Nähe  zu  finden  ist.    An  welchen 
geeigneteren   Ort   hätte   denn  Lysistrate   die  Weiber  entbieten 
können,  wenn  es  sich  darum  handelt,  in  die  Burg  einzuziehen' 
Doch    wir   müssen   prüfen,    ob    die    anderen   Angaben    des 
Stuckes  sich  mit  dieser  Annahme  in  Einklang  bringln   lassen. 
199    lesen    wir:    ,peQhm    yMcnd    us    evöodev    Zal    ora^rcor    und 
Krmse  40   hat  mit   anderen   hieraus   den  Schluß  gezogen,   daß 
das  Haus  der  Lysistrate    dargestellt  gewesen  sein  müsse.     Die 
Hs   bieten   keine  sichere  Gewähr,   wer   diesen  Vers  gesprochen 
hat.     Der  Laurent  anus   (31, 15  D   gibt  ihn  der  Lysistrate    E 
^*^f""^^„' /le  auch  die  Verse  vorher  der  Lampito,  eine  jüngere 
Hand   198  ff.    der  Kalonike.    Mit  Recht    haben   wohl   trotzdem 
alle  Herausgeber  diesen  Vers  der  Lysistrate  gegeben,  (der  Per- 
sonenwechsel  konnte  ja  in  R  leiclit  verloren  |ehen .   denn  sie 
ist  ja  die  treibende  Kraft  und  hat  alle  Vorkehrungen  getroffen 
aber  ein  Beweis   wie  Krause  ihn  damit  führen  will,  scheint  m"; 
dann  nicht  zu  liegen.    Allerdings  können  wir  nicht  mit  Nieiahr 
32  allgemein  sagen,    evdo&ev    hieße    nur    „ex  inferiore  scaena", 
denn  für  den  Zuschauer  verbindet  sich  doch  eben  mit  der  De- 
koration eine  bestimmte  Vorstellung.     So   unentschieden  dürfen 
wir  die  Interpretation  des  evdo»ev  nicht  fassen.    Bedenken  wir 
nun   aber   die    ausgedehnten  Vorkehrungen    der  Lysistrate  und 
ferner    daß  Myrrhine  später  doch  eigentlich  gegen  alle  Wahr 

nSr  d?S  m «'"  •  '^^'  ^"'--^  ''™-^t'   ^^  für  gewöLl  ch 
nicht  da  sind  (916   eine  Matratze  xhvldcov,  921  ff.   eine   kUne 

Binsenmatte  yla&o,    926  ein  Kopfkissen  .eoo>ce^ä;iacor,    940  ff. 
ein   Gefäß   mit   Salbe   und  945  ff.    ein   zweites  Gefäß),    um  mit 
liirem  Manne  bequem  geschlechtlich  verkehren  zu  können    kann 
*'  1  \'°.  "J™ö?li.ch  erscheinen,  daß  hier  aus  der  Burg  (wie  ich 
'gMt  werden?      "^  '""'""'"*  """^  ''"  ^''^''  f'^'^'^'^)  l'^raus- 
Daß  das  Haus  der  Kalonike  dargestellt  war,   hat  man  aus 
o  geschlossen,  wo  Lysistrate  ihre  Nachbarin  {^(ouijng  vgl  Schol) 
Kalonike  mit   den  Worten  ^^v  Ij  fg^ii  ylf^f^  {jd'ilyZac 
ankündigt     Da  das  einfache  Verbum  üiJxeo&a.  Vi  Aristophlne 
imnier  auf  ein  Heraustreten  aus  der  Skene  hinzudeuten  scheint, 
so  mochte  ich  nicht  mit  Leeuwen  annehmen,  daß  hier  die  Fiktion 
vorliegt,  Lysistrate  sehe  Kalonike,  die  durch  die  Parodos  hinein- 
kommt   aus  dem  nicht  dargestellten  Hause    treten.    Was  aber 
KniT  T'  ^^.  ff^e^^f «' wie  evdo&ev  auf  die  Burg  zu  beziehen? 
^X,  'l'^r^'fter  nicht  fingieren,  daß  Kalonike  von  Lysistrate 

fn    Hi!  li''"     ,   °'  o  '  ?'^"'''  ^^"^  Lysistrate  unkundig,  zunächst 
m   die  Burg   (vor  Beginn    des   Stückes   und   der  Ankunft    der 
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Lysistrate)  hineingegangen  ist  und  bei  5  heraustritt  ?  Ich  glaube 
(iaher  nicht,  daß  Kalonikes  und  Lysistrates  Häuser  dargestellt 
waren,  zumal  sie  sonst  ganz  ohne  Belang  sind. 

Daß  die  Pansgrotte  911  nicht  sichtbar  war,  geht  daraus 
hervor,  daß  sie  nur  vorübergehend  erwähnt  wird  und  die  Vor- 
bereitungen zum  Beischlaf  nicht  in  ihr  vollzogen  werden.  Auch 
hätte  man  sonst  das,  was  Lysistrate  719  ft'.  nur  erzählt,  auf  der 
Bühne  sehen  müssen.  Wir  gelangen  damit  zu  dem  Resultat, 
daß  als  Dekoration  nur  das  Akropolistor  anzu- 
nehmen ist.  Vor  ihm  spielt  das  ganze  Stück.  Hingewiesen 
sei  auch  hier  noch  einmal  auf  die  Parodos  (vgl.  S.  9  ff.).  Ahn- 
lich wie  in  den  Vögeln,  Thesmophoriazusen  und  Fröschen  stellt 
die  Orchestra  ein  Stück  des  Weges  zur  Akropolis  dar. 

§  10. 
Plutos. 

Auch  im  Plutos  ist  die  Einheit  des  Ortes  gewahrt,  doch  ist 
es  erwähnenswert,  daß  der  Eingang  des  Stückes  ganz  analog 
den  Anfangsszenen  in  den  Vögeln,  Fröschen  und  Thesmophoria- 
zusen gebaut  ist.  Die  Schauspieler  befinden  sich  noch  auf  dem 
Wege  (frühestens  von  70  ab  können  sie  stillstehen).  Sie 
wandern  zunächst  in  der  Orchestra,  die  den  Weg  dar- 
stellt herum,  und  erst  von  230  ff.  entwickelt  sich  ein 
wirkliches  Spiel  vor  dem  Hintergrunde,  dem  Haus  des 
Chremylos. 

Resultate. 

Überschauen  wir  kurz,  was  uns  die  vorliegende  Unter- 
suchung lehrt.  Wir  sehen,  daß  der  Dichter  in  vier  Fällen,  den 
Wespen,  Vögeln,  Lysistrate  und  Plutos  den  Ort  der  Handlung 
ganz  einheitlich  gestaltet  hat.  Die  Szenen  spielen  vor  einem 
Haus,  das  sich  in  seiner  Bedeutung  gleichbleibt.  Li  den 
Wolken  sind  zwei  Häuser  dargestellt,  an  deren  Nebeneinander 
aber  niemand  Anstoß  nehmen  kann. 

Das  Haus  wechselt  seine  Bedeutung  innerhalb  des  Stückes 
in  den  Acharnern,  Fröschen.  Ekklesiazusen,  nachdem  das  Auge 
des  Zuschauers  inzwischen  von  ihm  abgelenkt  war  (in  den 
Acharnern  durch  Spiel  vor  dem  Haus  des  Euripides,  in  Ekklesia- 
zusen und  Fröschen  durch  Orchestraspiel). 

In  den  Thesmophoriazusen  werden  entfernt  liegende  Orte 
nebeneinander  auf  der  Dekoration  dargestellt,  so  daß  sich  das 
Bühnenspiel  immer  nur  vor  einem  Teil  der  Skene  bewegt.  Diese 
Art  der  Verwendung   des   Spielhintergrundes   findet   seine  Er- 
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klärung  in  dem  psychologischen  Gesetz  der  zeitlichen  Inkompati- 
bilität. 

Das  Stück  spielt  in  einzelnen  Szenen  an  Orten,  zu  denen 
die  Hintergrunddekoration  nicht  paßt,  in  den  Acharnern,  Rittern 
Fröschen.  Nachdem  wir  gesehen  haben,  daß  sicher  in  deii 
Fröschen  diese  Szenen  in  der  Orchestra  gespielt  wui^den  daß 
aucli  die  Schauspieler,  wenn  sie  nicht  sofort  an  das  Haus  ge- 
fuhrt werden  sollen,  sondern  sich  noch  längere  Zeit  gleichsam 
auf  dem  Wege  dorthin  befinden,  so  daß  der  Weg  dargestellt 
werden  soll  und  die  Häuser  noch  wegzudenken  sind,  in  der  Or- 
chestra bleiben  (Vögel,  Frösche!),  drittens,  daß  beim  Bedeutungs- 
wechsel der  Häuser  die  Aufmerksamkeit  des  Zuschauers  auf  die 
Orchestra  abgelenkt  wird  (Ekklesiazusen,  Frösche!),  so  können 
wir  nach  unserer  psychologischen  Darlegung  sagen :  Der  Dichter 
macht  sich  die  Anlage  des  Theaters  zunutze  indem  er  Bühnen- 
spiel  und  Orchestraspiel  anwendet.  Das  Orchestraspiel  ist  ein 
wesentliches  Mittel,  die  Aufmerksamkeit  der  Zuschauer  vom 
Hintergrund  abzulenken  und  einen  Dekorationswechsel  zu  ver- 
meiden. 

Wir  haben  somit  drei  wesentliche  Hülfsmittel  anzuführen 
mit  denen  der  Dichter  dem  Wechsel  der  Dekoration  bei  Ver- 
nachlässigung der  Einheit  des  Ortes  im  Stück  aus  dem  Wege 
gellt  und  die  alle  ihre  Existenzberechtigung  im  psychologischen 
Gesetz  der  zeitlichen  Inkompatibilität  haben :  1 .  B  e  d  e  u  t  u  n  g  s  - 
Wechsel  der  Häuser;  2.  das  Nebeneinander  entfernter 
Orte;  3.  Orchestraspiel  im  Gegensatz  zum  Bühnenspiel. 


Drittes  Kapitel. 

Die  Szenerie  im  Frieden.'') 

Die  Szenerie  im  Frieden  ist  eines  der  umstrittensten  Probleme 
die  uns  das  Bühnenwesen  des  Aristophanes  bietet.  Die  Ansichten' 
die  von  den  verschiedensten  Gelehrten  vorgetragen  sind,  unter- 

^»)  Angemerkt  sei,  daß  uns  in  der  3.  Hypothesis  berichtet  wird 
Aristophanes  habe  selbst  das  Stück  einmal  überarbeitet.  In  der  Tat  haben 
rL'T.  ^'S^.fonnf'J'  ^'°^''  Friedenskomödie  stammen  soUen  (Kock.  C.  A.  F.I 
-^^^/rg.  294/297)  dagegen  m  unserem  Stück  fehlen,  auch  nicht  dafür  passen 
so  daß  wir  von  hier  aus  eine  Bestätigung  der  Hypothesis  erhalten.  Der 
Versuch  von  Mazon,  diese  Frgm.  als  falsch  und  unzuverlässig  zu  erweisen 
ist  als  gescheitert  zu  betrachten.  Doch  hat  diese  Frage  mit  der  Szenerie 
"^f^.F^  tu°  da  beide  Stücke  in  den  Didaskalien  gestanden  haben,  also 
aufgeführt  sind  (Vgl  Zieünski  Gliederung  S.  63ff.  (ein  Kapitel,  dessen 
i^arlegun^en  ich  im   übrigen   rundweg  ablehnen  muß).    Herwerden  'Agiaro- 
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scheiden  sich  immer  noch  in  den  wesentlichsten  Punkten.  Um 
einen  kurzen  Überblick  über  den  g-egenwärtig^en  Stand  der  Frage 
zu  geben,  will  ich  mit  wenig  Worten  über  die  Interpretationen, 
die  am  meisten  Anklang  gefunden  und  Bedeutung  erlangt  haben, 
referieren. 

Wie  wir  es  im  vorigen  Kapitel  bei  anderen  Komödien 
kennen  gelernt  haben,  ist  auch  im  ,Frieden'  die  Einheit  des 
Ortes  nicht  gewahrt.  Während  1—178  vor  dem  Haus  des 
Trygaios  spielt,  werden  wir  mit  179  (bis  728)  in  den  Himmel 
versetzt;  von  729  ab  wird  die  Handlung  wieder  auf  die  Erde 
verlegt.  Einige  Gelehrte,  wie  Geppert  167  und  E.  Droysen  49 
haben  daran  Anstoß  genommen,  daß  bei  Vermeidung  eines 
Dekorationswechsels  das  Haus  des  Trygaios  und  der  Palast  des 
Zeus,  d.  h.  Erde  und  Himmel  nebeneinander  auf  der  Dekoration 
hätten  dargestellt  sein  müssen,  und  haben  die  Vermutung  aus- 
gesprochen, daß  während  des  Fluges  die  Himmelsdekoration 
langsam  von  oben  herabgelassen  sei:  also  Szenen  Wandlung  bei 
offener  Bühne  in  Anwesenheit  des  Schauspielers.  Schon  Enger 
Kh.  M.  IX,  570  hat  diesen  Vorschlag  abgelehnt,  ebenfalls  mit 
gutem  Grund  Nieiahr  22.  Daß  die  Darstellung  eines  Neben- 
einander entfernter  Orte  sich  durch  das  psychologische  Gesetz 
der  zeitlichen  Inkompatibilität  rechtfertigen  ließe,  hat  uns  das 
vorige  Kapitel  gelehrt. 

Mehr  Geltung  bis  auf  den  heutigen  Tag  hat  die  Szenerie, 
wie  sie  Richter  rekonstruiert  hat,  erlangt.  Da  Trygaios  mit 
der  Flugmaschine  in  den  Himmel  befördert  wird,  ließ  er  das 
Haus  des  Zeus  auf  dem  episcenium,  „quod  a  scaenae  pariete 
summo  procurrens  aut  dimidiam  proscaenii  partem  aut  totum 
proscaenium  tegit  in  ipsius  scaenae  et  parasceniorum  muris  im- 
positum  fastigatumque"  dargestellt  sein.  Ihm  folgend  nimmt 
auch  Bodensteiner  686,  Herwerden  XIX  ff..  Enger  Rh.  M.  IX,  568, 
(vgl.  D.-R.  227/28)  und  Krause  37  ff.  Spiel  auf  dem  Dach  der 
Kostümbude  an,  was  auch  Körte,  Bursians  Jahresbericht  1911 
CLII,  289  billigt.  Die  Höhle,  in  der  die  Friedensgöttin  ein- 
geschlossen ist,  soll  danach  ebenfalls  auf  dem  Dache  liegen.  Nur 
Sharpley  verlegt  sie  in  die  Mitte  der  Orchestra,  desgleichen 
Robert.  ^ 

Die  Ansicht  Roberts,  daß  das  Haus  des  Zeus  im  rechten 
Winkel  zu  dem  des  Trygaios  gestanden  habe,  hat  gut  widerlegt 
Herwerden  a.  a.  0.  (vgl.  auch  Krause  36 ;  Sharpley  24). 

Nach  Nieiahr  zeigte  die  Dekoration  nur  ein  Haus,  das  im 
Anfang  und  Schluß  dem  Trygaios,  in  der  Mitte  des  Stückes  dem 
Zeus  gehört,  dagegen  lassen  Merry,  Aristophanes  Peace  Oxford  1900 


I 
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Einleit.   und  Mazon  La  Paix  S.  14   beide  Häuser  nebeneinander 
dargestellt  sein  (allerdings  ohne  wissenschaftliclie  Begründung). 
Wir   wenden    uns  jetzt   der  Interpretation   selbst  zu.     Zu 
Beginn    des  Stückes   sehen   wir   vor  dem   Hause   des   Trygaios 
2  Sklaven,    von    denen    der    eine    für    den   Mistkäfer,    den  sich 
Trygaios  mit  ins  Haus  gebracht  hat,  in  einem  Troge  Mistkuchen 
präpariert,  die  der  andere  hineinbringt.    Da  der  Käfer  zu  gefräßig 
ist,  trägt  er  17  gleich  den  ganzen  Trog  hinein.    Daß  die  Handlung 
vor  dem  Haus  des  Trygaios  spielt,  ist  klar,  und  doch  liat  schon 
hier  unsere  Polemik  einzusetzen.    Mehrere  Kommentatoren  liaben 
geglaubt,   daß   der  Stall   des  Käfers   auf   der  Bühne  dargestellt 
war  (Richter:  ,suile'  Nieiahr  21:  stabulum  ita  instructum  ut  aulae 
muro  circumdatae  instar  esset)  (vgl.  Schönborn  334,  E.  Droysen  51) 
Demgegenüber  ist  zu  bemerken,  daß  im  Stück  selbst  vom  Stall 
des  Käfers   keine  Rede  ist,   und   daß  die  natürliche  Anlage  der 
Stallgebäude    im    griechischen   Haus   nicht   die  Vorderfront   ist; 
die  Stallungen  liegen  in  der  avX}].     Mit  Recht  hat  daher  Leeuwen 
diese  Vermutung  von  Ricliter  zurückgewiesen.     Der  Sklave  blickt 
30  durch  die  aUEio^"^'')  dvqa  in  die  aUi],  in  der  der  Käfer  ge- 
halten  wird.    (vgl.  Leeuwen  Anm.  zu  30),   und   es   widerspricht 
nichts  der  Annahme,  daß  Trygaios  durch  diese  Tür  herausfliegt, 
gerade   als   der  Sklave   sie  öifnet,   um   hineinzusehen  (78).     Sein 
Erscheinen    durch    die  Tür  ist   vor  allem  deshalb  zu  erwarten, 
weil  hierhin  ja  doch  die  Aufmerksamkeit  des  Zuschauers  besonders 
gerichtet  wird.     (Man  vgl.  das  Erscheinen  der  Medea  durch  die 
Tur.  Bethe  S.  146.)    30  beginnt  der  Sklave   von   der  Krankheit 
seines  Herrn   zu  berichten:    er  habe  sich  einen  Riesenmistkäfer 
mit   nach  Hause  gebracht   und  wolle   auf  ihm  zu  Zeus  in  den 
Himmel  fliegen.     61  hört  man  plötzlich  die  Stimme  des  Trygaios, 
und  80  erscheint  er  auf  dem  Käfer  reitend,  offenbar  durch  die 
Tur.    Daß  hier  die  Flugmaschine  zur  Anwendung  gekommen  ist, 
kann  füglich  nicht  bezweifelt  werden.     Bis  106  redet  Trygaios 
aus    der  Luft   mit   seinem   Sklaven,    der,    als   sein  Herr  immer 
h()her  und   höher  fliegt,    die   Töchter  des   Trygaios  herbeiruft. 
113  erscheinen  sie  und  bitten  ihren  Vater,  bei  ihnen  zu  bleiben; 
aber  er  läßt  von  seinem  Vorhaben  nicht  ab.     149  fliegt  er  weiter 
und   weiter,    so   daß   er  178   schon   das   Haus   des  Zeus   sieht: 
^5«^»)  xa^oQO)   Ti]v   olyJav  lijv  lov  Aioq.     Er  steigt  von  seinem 
Käfer   ab,    ruft    den   Türhüter:   Hermes    erscheint.     Die  ganze 
folgende  Szene  spielt  vor  dem  Haus  des  Zeus  im  Himmel. 

"-")  Daß  die  Stücke  wirklich  vor  der  arhio?  ih'ga  spielen,  zeigt  Soph. 
Antlgone:  18:  i/ör]  p^aAtÖc  ^ai  afxxoq  avldoiv  mdcÖv  rovd'  el'vsx  i^ejisfijiov  ü>g 
Movr)  yj.uotg  und  Wespen  1482  zig  l-z  avkdoioiv  Uqaig  MaoEi  wenn  auch  im 
letzten  Fall  auf  einen  Tragikervers  angespielt  wird. 
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Unsere  Aufeabe  muß  es  jetzt  sein,  die  Lage  der  beiden 
Häuser  des  Zeus  und  Trygaios  zueinander  und  die  Lage  der 
Hölile  zu  ihnen  zu  untersuchen. 

Prüfen  wir  zunäelist  die  Argumente,  mit  denen  man  hat 
beweisen  wollen,  daß  das  Haus  des  Zeus  auf  dem  Dach  der 
Skene  dargestellt  war. 

Der  Hauptgrund  zu  dieser  Hypothese  war  wohl,  daß  Trygaios 
den  ganzen  Flug  bis  zum  Himmel  beschreibt,  in  der  Tat  immer 
liöher  und  höher  gehoben  zu  werden  scheint,  und  daß  schließlich 
Hermes  ihn  fragt  184  nw?  ÖFvg"  dvijh^e::.  725  aber  Trygaios 
an  Hermes  Worte  richtet  .tcoc  öFjt  r/w  y.aTaßijoojuai.  Dem 
ist  gegenüberzuhalten,  daß  der  Dichter  diese  Worte  gebraucht 
haben  kann,  weil  Trygaios  sich  ja  im  Himmel  befindet,  also  von  dei* 
Erde  hinaufgekommen  ist  und  auf  die  F>de  h  inab  steig<Mi 
muß.  Es  könnte  hierdurch  die  Hlusion,  daß  die  Handlung  nun 
im  Himmel  spielt,  wesentlich  unterstützt  werden.  Der  Beweis 
kann  sich  also  nur  auf  den  Inhalt  der  Verse  149,179  stützen. 
Daß  hier  tatsächlich  beim  Leser  das  (refühl  erweckt  wird, 
Trygaios  gelange  an  einen  erhöhten  Platz,  kann  nicht  bestritten 
werden.  Eine  Andeutung,  daß  er  auf  die  Bühne  wieder  hinab- 
gesetzt wird,  fehlt.  Aber  dieses  Gefühl  und  das  Schweigen  des 
Dichters  können  für  die  Untersuchung  allein  nicht  ausschlag- 
gebend sein.  Wir  müssen  dabei  doch  immer  bedenken,  daß  der 
Dichter  ja  Trygaios  in  den  Himmel  kommen  lassen  will  können 
also  dementsprechend  schon  a  priori  keine  Andeutung  darüber 
erw^arten,  daß  er  niedergelassen  wird,  denn  der  Dichter  hätte 
dadurch  seinen  eigenen  Plan  zu  nichte  gemacht.  Zwar  ist  klar, 
daß  Trygaios  174  i7)  uf]xayo:iou:  TjQoofyE  rbv  vovv  cüs  t/nt  noch 
an  der  Maschine  hängt,  aber  vielleicht  waren  gerade  diese  Worte 
für  den  Maschinenmeister  das  Stichwort,  ihn  auf  die  Bühne 
niederzusetzen.  Ein  sicheres  Fundament  k ö n n e n  so m i t 
149/179  nicht  bieten. 

Um  einen  Stützpunkt  für  die  aus  149/79  gewonnene  Ver- 
mutung zu  erhalten,  hat  mau  den  Bellerophon  des  Euripides 
herangezogen,  da  ja  sowohl  die  Schollen  zu  76,  154,  722,  als 
auch  der  Dichter  selbst  185/46  uns  lehren,  daß  dei*  Flug  des 
Bellerophon  durch  den  Mistkäferritt  des  Trygaios  parodiert  wird. 
Man  sagte,  die  Parodie  müsse  mit  den  gleichen  szenischen  Mitteln 
wie  das  Original  arbeiten  und  suchte  hiermit  einen  Beweis  zu 
gewinnen.  Nun  können  wir  aus  Aristoph.  Acharner  426  und 
dem  dazu  gehörigen  Scholion: 

axA't}  T«   dvojTirfj   &tÄ£ig  uejikcü/nara 
(i  BekkeQOcpovDjg  ely^  o  ycokög  omooi 
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doiiyaye  yoLQ  xal  tomov  xazaßkrjd^evTa  lov  Ilrjydoov  xal  tQQVJia)fieva 
ijLLdna  exovia  schließen,  daß  der  Sturz  nicht  vor  den  Augen  der 
Zuschauer  geschah,  sondern  hinter  der  Szene,   denn  der  Schau- 
spieler hatte  ja  seine  Kleider  wechseln  müssen.-^)     Auch  scheint 
Frgm.  309   den  Sturz    aus   einer  Botenrede  zu  schildern.     Also, 
so  schloß  man  weiter,  konnte  Aristophanes  durch  ein  Niederlassen 
des   Trygaios    auf    die  Bühne    den  Sturz  des  Bellerophon  nicht 
parodieren.     Das  ist  richtig  und  geht  schon  allein  aus  der  oben 
gegebenen  Erwägung   hervor,   daß   dann  Trygaios   nicht  in  den 
Himmel   hätte  kommen  können.     Außer  acht  gelassen  hat  man 
dabei   nur,   zu  bedenken,   ob   denn  überhaupt  mit  dieser 
Flugmaschine  jemand  von  der  Bühne  auf  das  Dach 
des  Skenengebäudes   hat  gehoben   werden   können. 
Wir   werden   später    in    einem    besonderen  Kapitel   darüber  zu 
sprechen  haben.     Auffällig  muß  es  doch  aber  sein,  daß 
unser  Stück  das  einzige  wäre,  in  dem  eine  Verbindung 
von  Bühne  und  Skenendach  durch  die  Flugmaschine 
zu   er w^ eisen   w^äre  (vgl.  hierzu  Kap.  VI).     Wir  müssen  also 
schon  jetzt  in  Erwägung  ziehen,  ob  der  Dichter  nicht  vielleicht 
durch    ein    szenisches  Hindernis   gezw^ungen   war,    Trygaios  von 
neuem  auf  die  Bühne  herabzulassen.     Die  Möglichkeit  muß  doch 
wohl  zunächst  bei  der  Singularität  dieses  Falles  jeder  zugeben. 
Wir   können    also    von   hier   aus   das  Problem  nicht  lösen,    die 
Interpretation  des  Stückes  allein  muß  uns  die  Erkenntnis  liefern. 
Trygaios  sieht  178  des  Haus  des  Zeus,  ruft  den  Türhüter, 
und  Hermes  erscheint.     Er  fragt  den  Ankömmling  nach  seinem 
Namen   und    erzählt   ihm   dann,   die  Götter  seien   alle  aus  dem 
Himmel   ausgezogen,   nur  Polemos   sei   zurückgeblieben.     Dieser 
habe    den   Frieden    in    eine   Grube  (ävrgov  ßadv)   gesteckt   und 
große  Steine  darauf  geworfen  (224  ff.).     Sogleich  hört  man  auch 
schon  Polemos  wüten.     Hermes  zieht  sich  schleunigst  (233)  zu- 
rück, während  Polemos  heraustritt  (236) :  Wahrscheinlich  hat 
also  das  himmlische  Haus  zwei  Türen  gehabt.     Die  Szene 
233/88  übergehen  wir,  das  sie  nichts  Szenisches  bietet.    Nachdem 
sich   288    Polemos    wieder    ins   Haus    zurückbegeben    hat,    ruft 
Trygaios  den  Chor  der  Landleute  herbei  296  If. 

«//'(o  yecoQyol  xäjiiTigoi  xal  xexTOveg 

xal  drjjLiiovQyol  xal  juhoixoi  xal  ^evoi 

xal  v7]oi(üTai^  öevg'  ir    d)  ndvxeQ  Xeco, 

(og  idyioz    äj^iag  laßovreg  xal  fjLoylovQ  xal  oyoivta 

vvv  ydg  //juip  ägTidoai  Jidgeoiiv  dya§ov  öaijuovog. 

2')  Zur  Rekonstruktion  vgl.  Welcker,  Griech.  Trag.  II  785ff.,  Härtung, 
Euripid.  restitut.  I  388 ff.  Wecklein,  Sitzungsber.  der  Münch.  Akad.  phil. 
bist.  Klasse  1888  I  S.  99—109. 
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Sie  ersclieinen  sofort  eiligen  Laufes  natürlich  in  der  Orchestra, 
denn  sie  beginnen  sofort  ihren  ausgelassenen  Tanz  (320/62).  Die 
Ansicht  von  Herwerden  -^j  (vgl.  auch  Capps  76),  der  den  Chor  auf 
dem  Dache  erscheinen  läßt,  ist  schon  aus  dem  angegebenen  Grunde 
unhaltbar,  dann  aber  auch  deshalb,  weil  wir  gar  nicht  angeben 
könnten,  wann  der  Chor,  der  nie  aus  den  Augen  der  Zuschauer 
verschwindet,  in  die  Orchestra  gelangen  könnte.  Hier  muß  er 
doch  mindestens  die  Parabasis  vortragen  und  in  den  auf  die 
Parabasis  folgenden  Szenen  stehen.  Es  ist  demnach  allem  Zweifel 
überhoben,   daß   der  Chor  nur  in  die  Orchestra  einziehen  kann. 

Wir  müssen  hier  kurz  eine  Bemerkung  darüber  einschalten, 
ob  nun  der  Chor  im  Himmel  oder  etwa  auf  der  Erde  anwesend 
zu  denken  ist.  Nillson  hat  in  seiner  Dissertation  behauptet,  der 
Chor  könne  in  der  Szene  800  ff.  nur  auf  der  Erde  sein,  denn  es 
werde  weder  über  einen  Aufstieg  in  den  Himmel,  noch  von  einem 
Hinabsteigen  eine  Andeutung  gegeben.  Auch  könne  der  Chor 
nicht  ohne  weiteres  dahin  gebracht  werden,  wohin  Trygaios  nur 
mit  Hilfe  seines  Käfers  gelangen  konnte.  Die  Orchestra  soll 
demnach  die  Erde  darstellen.  Unbegreiflicherweise  ist  Krause  40 
in  denselben  Fehler  verfallen.  Wenn  Trygaios  die  Landleute 
mit  den  Worten  öf.vq^  ?t'  co  jidiTeg  Xecp  zu  sich  ruft,  dann  müssen 
sie  doch,  sollte  ich  meinen,  in  den  Himmel  kommen.  Was  kann 
denn  ösvoo  anderes  heißen  als:  „hierher  wo  ich  bin".  Und  warum 
sollte  Trygaios  die  Leute  ermahnen,  von  Tanz  und  Lärm  ab- 
zulassen —  wie  leicht  könnte  da  Polemos  herauskommen  und 
die  Befreiung  der  Eirene  verhindern  810!  — ,  wenn  sie  nicht 
wirklich  in  der  Nähe  des  Hauses  des  Polemos  wären.  Wie  könnten 
die  Landleute  denn  von  der  Höhle,  die  doch  sicher  im  Himmel 
liegt  (auch  n^ch  Krause!)  —  denn  520  begrüßt  Trygaios  die 
Göttinnen  sofort  im  Himmel,  und  später  steigt  er  mit  ihnen 
hinab  —  die  Steine  mit  Hacken  wegbringen  426/7,  wenn  sie  nicht 
selbst  im  Himmel  wären?  Und  mußte  nicht  durch  Hermes  Worte 
an  den  Chor  bei  den  Zuschauern  die  gleiche  Anschauung  er- 
weckt werden?  Wir  können  demnach  nicht  zweifeln,  daß 
für    den  Zuschauer   wie    den  l)ichter  der  Chor  in  den 

-^  Diese  Ansicht  ist  um  so  weniger  haltbar,  als  Herwerden  noch  mit 
J.  G.  Droysen  (vgl.  Enger.  Rh.  M.  1854.  9.  S.  576  und  Richter  a.  a.  0.),  weil 
der  Dichter  auch  von  Böotern  467,  Lacedämoniern  486,  Argivern  500  spricht, 
einen  Doppelchor  annimmt  (alterum  choreutarum  iustorum,  qui  per  fabulae 
vices  canit  saltatqne,  alterum  comitum,  qui  ante  parabasis  exordium  e 
scaena  abit).  Den  richtigen  Sachverhalt  hat  hier  Arnoldt,  Die  Chorpartien 
bei  Aristophanes,  Leipzig  1873.  erkannt :  Wie  so  häufig  der  komische  Dichter 
seine  Schauspieler  ins  Publikum  reden  läßt,  so  geschieht  es  auch  hier.  Alle 
diese  Anreden  sind  auf  die  Zuschauer  zu  beziehen,  nicht  auf  einen  zweiten 
Chor,  der  neben  den  Landleuten  da  ist  (Arnoldt  S.  55,  vgl.  Ruppersberg). 
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Himmel  gelangt,  auch  wenn  es  so  aussieht  (149  ff.,  725), 
als  ob  Menschen  nicht  leicht  dahin  kämen.  Im  Himmel 
wird  der  Chor  gebraucht,  dahin  wird  er  vom  Dichter  versetzt; 
wie  er  hinaufkommt,  kümmert  den  Dichter  nicht.  Die  Ansicht 
von  Nillson  und  Krause  beruht  auf  vollständiger  Verkennung 
der  aristophanischen  Komik,  die  nur  Situationskomik  ist.  Was 
das  für  Folgen  haben  kann,  habe  ich  schon  in  der  Interpretation 
der  Acharner  angedeutet.  Hingewiesen  sei  auch  hier  noch  ein- 
mal auf  die  Abhandlung  von  Wilamowitz,  der  für  die  Wespen 
ähnliche  Inkonsequenzen  des  Dichters  aufweist  (476,  463  Anm.  2, 
..   472  Anm.  1). 

Doch  nun  zur  Lage  der  Häuser  und  der  Höhle.  Wir  unter- 
suchen zunächst  die  Lage  der  Höhle  im  Verhältnis  zum  Haus 
des  Zeus. 

Nachdem  der  Chor  zu  tanzen  aufgehört  und  seine  Hilfe  bei 
der  Befreiung  des  Friedens  zugesagt  hat  (359  60),  will  Trygaios 
zusehen,  wohin  er  die  Steine  vom  Eingang  der  Grube  wegwälzen 
kann  (361).    Bevor  er  aber  imstande  ist,  irgend  etwas  in  dieser 
Richtung  zu  unternehmen,  erscheint  362  Hermes  und  sucht  ihn 
von  seinem  Unternehmen  abzuhalten.    Erst  durch  das  Geschenk 
1  eines  goldenen  Bechers  läßt  er  sich  bewegen,  seine  Zustimmung 
3  zur  Befreiung  der  Göttin  zu  geben.    Mit  den  Worten  426  vjLiheoov 
■  hxEvdev  eoyov  ojvöqec;  foi'dert  er  den  Chor  auf,  sich  zu  betätigten. 
i  458  beginnt  der  Chor  an  den  Tauen  die  Göttin  hervorzuziehen, 
;.  als  er  469  Hermes  und  Trygaios  bittet,  mit  zu  helfen:  cx)j:  äysTov 
vvv,  eXkete  y.al  o(pw.    In  der  Tat  ergreift  Trygaios  sofort  das  Tau 
und  zieht,  wie  470  beweist:  ovxovv  eIxo)  xäiaQTcojum  xäjiEjumjirü) 
xal  ojiovdd^co.    Gesetzt  das  Haus  des  Zeus,   vor  dem  Trygaios 
.  und  Hermes  stehen,   wäre  auf  dem  Dache  der  Skenenbude  dar- 
;  gestellt,  die  Höhle  auf  der  „Bühne"  oder  in  der  Orchestra,  woher 
bekam   dann  Trygaios  das  Seil?    Der  Chor  hätte  es  von  unten 
I  auf  das  Dach  werfen  müssen.    Davon  finden  wir  aber  erstens 
keine  Andeutung  im  Text,   und   dann   läßt  auch  die  so- 
fortige Ausführung  (470)  des  Wunsches  (469)  eine  solche 
1  Annahme  gar  nicht  zu.    Man  kann  demgemäß  der  Folgerung 
I  gar  nicht  ausweichen,  daß  das  Seil  vom  Haus  des  Zeus  aus  leicht 
i  erreichbar  sein  muß,   d.  h.  daß  Höhle  und  Haus  des  Zeus  nicht 
durcli  einen  großen  Niveauunterschied  voneinander  getrennt  sein 
^  konnten. 

Zu  dem  gleichen  Eesultat  führt  uns  eine  andere  Erwägung. 
Trygaios  begrüßt  520  die  Göttinnen,  die  soeben  aus  dem  ävrgov 
hervorgezogen  sind.  Daß  Eirene  nun  nahe  beim  Haus  des  Zeus 
stehen  muß,  sicher  nicht  in  der  Orchestra,  geht  hervor  aus  661, 
670,  679,  688,   da  Hermes  so  tut,   als  frage  sie  ihn  etwas,  und 
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zwar  so  leise,  daß  Trygaios  selbst  es  nicht  einmal  hört.  (670 
Idi  VW  äxovoov  olov  äon  fi  ijoexo.)  Ganz  ähnlich  verhält  es 
sich  mit  Opora  und  Theoria  (709:  J)  qHXrdrr]  devQ  e)M  xal  Sog 
jjLoi  Tivoai),  die  Trygaios  später  mit  sich  hinabführt.  (726:  öevq", 
w  xogai,  EJiEodov  a//  Ifiol  Mttov.)  Hieraus  geht  doch  klar  und 
deutlich  hervor,  daß  sich  die  Göttinnen  und  Trygaios  mit  Hermes 
auf  dem  gleichen  Niveau  befinden  müssen.  Die  Höhle  kann 
nicht  in  der  Orchestra  liegen,  wenn  das  Haus  des  Zeus 
auf  dem  Dach  der  Skene  dargestellt  war.  Beide  Teile 
sind  unzertrennlich  miteinander  verbunden.  Sharpley 
ist  allerdings,  um  seine  Ansicht,  die  Höhle  liege  in  der  Orchestra, 
Trygaios  und  Hermes  stünden  auf  dem  Dach,  möglich  zu  machen, 
vor  der  unglaublichsten  Konstruktion  nicht  zurückgeschreckt, 
und  da  sie  das  Neueste  ist,  müssen  wir  sie  kurz  behandeln.  Da 
Opora  und  Theoria,  die  in  der  Orchestra  erscheinen,  notwendiger- 
weise zum  Trygaios  hinauf  müssen,  sie  doch  aber  wohl  nicht 
gut  durch  eine  Tür  des  Skenengebäudes,  das  ja  das  Haus  des 
Trygaios  darstellt,  auf  das  Dach  der  Skene  hinaufsteigen  dürfen, 
konstruiert  Sharpley  von  der  Orchestra  zum  Dach  außen  am 
Skenengebäude  zwei  Treppen,  auf  denen  die  Göttinnen  nach 
ihrer  Befreiung  zum  Haus  des  Zeus  hinauf  klettern  (!)  Noch 
schwieriger  gestaltet  sich  aber  die  Sache  mit  der  Friedensgöttin 
selbst.  Sie  kann  diese  Treppen  nicht  benutzen,  da  sie  Sharpley 
gemäß  dem  Schol.  Plat.  Apolog  19  C.  331  Bekker  (worüber  wir 
später  noch  zu  handeln  haben)  durch  eine  Statue  (ein  xoloooixöv 
äyak/ual)  dargestellt  sein  läßt.  Nun  muß  sie  aber,  wie  wir  oben 
gesehen  haben,  in  die  Nähe  des  Hermes  kommen,  denn  sie  spricht 
ganz  leise  mit  ihm:  also  soll  die  Statue  so  groß  gewesen  sein 
(der  Scholiast  redet  ja  doch  auch  glücklicherweise  von  einem 
xokoooixov  äyal/Lia),  daß  ihre  Füße  zwar  in  der  Orchestra  stehen, 
ihr  Kopf  aber  bis  über  das  Dach  der  Skene  reicht!  Und  wo 
wird  nun  diese  Kolossalstatue  hervorgeholt?  Sharpley  antwortet: 
aus  einem  unterirdischen  Gang,  den  Xagcovioi  xXl/uaxeg,  wie  wir 
ihn  z.  B.  aus  Eretria  kennen.  Um  nur  das  Wichtigste  zur  Wider- 
legung herauszugreifen:  Abgesehen  davon,  daß  der  unterirdische 
Gang  von  Eretria,  den  Sharpley  als  Beispiel  anführt,  nur  1,98  m 
hoch  und  0,88  m  breit  ist  (D.  R  116),  und  ein  solcher  Gang  ein 
Kiesenstandbild,  wie  es  Sharpley  annimmt,  gar  nicht  bergen  kann, 
ist  er  für  Athen  gar  nicht  erwiesen.  Dann  scheint  sich  Sharpley 
die  Schwierigkeit,  eine  solche  Last  ohne  Maschinen  aufzurichten 
und  bis  an  das  Skenengebäude  heranzubringen,  gar  nicht  klar 
gemacht  zu  haben.  Bezeichnend  für  die  ganze  Rekonstruktion 
und  ihre  Bedeutung  ist  aber  schon  die  Erklärung  zu  470:  ovxow 
l'hc(o  xrX.:   „Trygaius  throws  himself  into   a  straining  attitude 
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and  pretends  (while  he  cries  ovxow  eIxoj  xxL)  to  be  trugging 
liard  at  the  rope,  which  is  far  below  him."  Daß  diese  Lösung 
des  Problems  unannehmbar  ist,  braucht  eigentlich  kaum  gesagt 
/u  werden.  Wir  müssen  bei  dem  bleiben,  was  wir  oben  fest- 
irestellt  haben:  Höhle  und  Haus  des  Zeus  müssen  auf 
irleichem  Niveau  liegen,  sie  sind  untrennbar. 

Diese  Erkenntnis  ist  von  höchster  Wichtigkeit,  da  wir  von 
hier  zu  einem  gültigen  Resultat  kommen,  wenn  wir  die  Lage 
der  Höhle  feststellen  können.  Einige  Gelehrte,  die  annehmen, 
die  Höhle  liege  auf  dem  Dach,  sind  der  Ansicht,  Trygaios  habe 
(las  Seil  an  die  Eirene  angebunden  und  den  Landleuten  zum 
Ziehen  zugeworfen. 2*^)  Bei  dieser  Annahme  bleibt  es  dunkel,  wo- 
lier  denn  eigentlich  Trygaios  die  Seile  hat,  denn  an  mehreren, 
nicht  an  einem  Seile  wird  gezogen  (vgl.  437,  458).  Daß  Try- 
gaios mehrere  Seile  mitgebracht  hat,  ist  weder  aus 
dem  Stück  ersichtlich,  noch  an  sich  wahrscheinlich, 
da  er  ja  die  Landleute  mit  Seilen  herbeiruft. 

Gegen  diesen  Einwand  könnte  man  unter  Hinweis  auf  416/7 
die  Ansicht  von  Bodensteiner  als  richtig  zu  erweisen  suchen. 
Hier  bittet  Trygaios  den  Hermes: 

val  jud  Aia'     tiqoq  tavx    oj  cpiX'  'EQjufj,  ^vklaßE 
YjlMV  jzQo§vuo)g  TÖJVÖE  (Hs.  ti^vÖe)  xoi  ^vveIxvoov. 

Die  Lesart  der  Hs.  tiivöe  birgt,  wie  Sharpley  zu  416/17  zeigt, 
Schwierigkeiten  in  sich.  Daher  hatte  schon  Meineke  dafür  die 
Koniektur  tcovöe  in  den  Text  gesetzt  und  da  die  Änderung  cd 
tür  ri  leicht  ist,  sind  ihm  alle  Herausgeber  außer  Mazon  und 
Bergk  gefolgt.  AVie  Sharpley  nun  anmerkt,  soll  zu  tcövöe  zu  er- 
i:änzen  sein  tcjv  oyoiviov.  Wäre  das  richtig,  so  könnte  man 
tolgera,  einmal,  daß  Trygaios  doch  Seile  417  bei  sich  haben 
müsse,  dann  auch,  daß  sie  bereits  angebunden  sind,  denn  Trygaios 
fordert  ja  auf,  mit  daran  zu  ziehen.  Diese  Folgerungen  werden 
durch  die  sonstigen  Angaben  des  Stückes  widerlegt:  wären  die 
Seile  vor  417  angebunden,  so  könnten  sie  nur  an  den  Steinen 
befestigt  sein.  Da  nun  aber  die  Steine  mit  Hacken  weggeräumt 
werden  (427)  und  die  Seile  nach  den  sonstigen  Angaben  im  Stück 
nur  zum  Hervorholen  der  Göttin  selbst  dienen  (294,  315,  506), 
^0  muß  dieser  Schluß,  der  sich  aus  der  Koniektur  tcdvöe  twv 
nyoiricov  ergibt,  und  damit  die  Koniektur  selbst  falsch  sein.  Zu 
dem  gleichen  Resultat  führt  klar  der  Fortgang  der  Handlung 
von  359/60   ab.     Der  Chor  bittet  Trygaios,   anzugeben,  was  er 

■")  Bodensteiner  686/7.  Eine  Verbindung  mit  dem  Trygaios  läßt  sich 
immerhin  herstellen  und  die  Landleute  können  an  einem  ihm  zugeworfenen 
Seü  ziehen  (vgl.  Richter  S.  33). 
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tun  könne,  l'rygaios  sieht  zunächst  selbst  zu,  wohin  er  die 
Steine  weg-bringen  kann,  aber  Hermes,  der  sofort  erscheint,  hindert 
ihn  an  der  Ausführung  seines  Planes  und  bis  417  können  weder 
Chur  noch  Trygaios  anbinden.  Obgleich  demnach  die  Verbindung 
jüjvde  Tcjv  oyoivicov  unhaltbar  ist,  halte  ich  die  Koniektur  tcovöe 
für  richtig,  nur  darf  man  eben  nicht  nov  oyoivlojv,  sondern  tcoi 
M&cov  ergänzen.  Dann  stimmen  dazu  auch  die  folgenden  Szenen: 
Zuerst  handelt  es  sich  um  das  A\>gräumen  der  Steine  mit  Hacken, 
dann  wird  mit  Seilen  die  Göttin  hervorgeholt  (294,  315,  506). 
Also  beweist  417  nichts  für  Bodensteiners  Ansicht. 

Wir  müssen  daran  testhalten,  daß  Trygaios  keine  Seite  mit- 
gebracht hat.  Demnach  müßte  der  Chor,  Aväre  die  Höhle  auf 
dem  Dache,  die  Seile  hinaufwerfen,  wie  Krause  S.  39  es  an- 
nimmt. Daß  hiervon  nichts  im  Text  steht,  habe  ich 
bereits  oben  erwähnt  (S.  37).  Schon  dies  muß  in  uns  Arg- 
wohn erwecken  gegen  die  Ansicht,  Trygaios  und  Hermes  spielten 
auf  dem  Dach.  Dieser  Argwohn  wird  durch  die  Verse  426/27 
zur  Gewißheit  erhoben.  Hermes  fordert  die  Landleute  auf,  mit 
den  Hacken    die  Steine  vom  Eingang   der   Höhle   wegzuziehen: 

426:   rjtih^QOv  ivTevi'hi'    eoyoy,    covdgeg    äua    raig    ä^iaig 
Eiaioyjts   (hg  Tuyiora  Tohg  /Jf}ovg  dq\üy.eTe, 

und  der  Ohor  antwortet  sofort  428  lavTu  dgaoo/titv.  Diese  Verse 
haben  die  mannigfachste  Interpretation  erfahren  und  die  Aktion 
die  sich  aus  ihnen  ergeben  soll,  ist  sehr  verschieden  dargestellt. 
Um  recht  sinnfällig  den  Fehler  zu  zeigen,  der  in  fast  allen 
Rekonstruktionsversuchen  der  Aktion  liegt,  will  ich  hier  nur 
die  zuletzt  vorgetragene  Ansicht  von  Holzinger  (B.  ph.  A\\  1906 
S.  396)  besprechen.  Danach  soll  das  ävTQov  überhaupt  nur  im 
Text  der  Komödie  existieren.  Bei  430  sollen  4  Männer  in  die 
Tür  des  Hauses  des  Trygaios  hineingehen  {doiovTeg  426)  und  bei 
457  zurückkehren.  Diese  Männer  steigen,  wie  Holzinger  aus- 
drücklich bemerkt,  nicht  auf  das  Dach,  wo  die  Steine  liegen 
sollen,  „denn  das  müßte  ävaßaiveiv  heißen",  sie  haben  im  Hause 
des  Trygaios  auch  garnichts  zu  tun,  „sondern  es  soll  durch 
ihren  kurzen  Aufenthalt  im  Spielhause  nur  die  Vorstellung  der 
Zuschauer  bestärkt  werden,  daß  das  ävTQov  tief  (ßa&v  223)  sei 
und  daß  man  auch  von  der  unteren  Seite  (!)  an  der  Entfernung 
zahlloser  Xl{^oi,  von  denen  man  nur  die  obersten  sehe,  mitarbeiten 
könne".  Ich  muß  gestehen,  daß  mir  diese  Erklärung  ganz  un- 
verständlich ist.  Wie  kann  der  Dichter  die  Leute  ins  Haus  des 
Trygaios  schicken,  w^enn  es  sich  darum  handelt,  den  Höhlen- 
eingang von  den  Steinen  zu  befreien?  Wie  sollen  sich  dann 
femer  die  Zuschauer  dabei  vorstellen,   daß  man  vom  Haus  des 


Trygaios  aus  die  Steine  wegbringen  könne?  Gleichsam  vom 
Innern  der  Höhle  aus  soll  man  die  Steine  beseitigen  können?! 
Und  w^as  wird  denn  mit  den  Steinen,  die  man  doch  ganz  offen- 
bar am  Höhleneingang  sieht?  Der  Fehler  der  ganzen  Inter- 
pretation tritt  klar  zu  Tage.  Nach  Holzinger  zieht  der 
Chor  garnicht  die  Steine  vom  Höhleneingang  weg, 
eine  Aktion,  die  doch  unbedingt  möglich  sein  muß, 
wenn  der  Chor  besonders  dazu  aufgefordert  wdrd  und  mit  den 
Worten  rama  ögdoojusv  seine  Bereitwilligkeit  beAveist.  Wenn 
die  Aktion  unmöglich  wäre,  was  sollte  denn  dann  diese  Auf- 
forderung? Wir  «müssen  daran  festhalten,  daß  der 
Chor  wirklich  die  Steine  wegnimmt  und  jede  Inter- 
pretation, die  diese  notwendig  aus  dem  Stück  sich 
ergeben  de  Handlung  unbeachtet  läßt,  ist  als  den 
Angaben  des  Stückes  widersprechend  zu  verwerfen. 
Wenn  nun  der  Chor  mit  den  Hacken  die  Steiue  von  dem 
Höhleneingang  fortziehen  soll,  so  können  die  Steine  nicht  auf 
dem  Dach  des  Skenengebäudes  gelegen  haben,  denn  schon  ein 
mäßig  hohes  Gebäude  macht  dies  unmöglich,  und  es  handelt  sich 
doch  nicht  darum,  etwa  einen  Stein  vom  Dach  herunterzuholen, 
sondern  wirklich  den  Höhleneingang  freizumachen.-*)  Der  Chor 
nmß  sich  unbehindert  und  bequem  dabei  betätigen  können. 
Daraus  folgt,  daß  die  Höhle  nicht  auf  dem  Dach 
der  Skene  dargestellt  sein  konnte  (vgl.  hierzu  auch 
S.  47,  wo  wir  aus  anderen  Gründen  zum  gleichen  Ergebnis 
gelangen). 

Stellen  wir  nun  zu  diesem  Resultat  unserer  Untersuchung 
das  früher  S.  39  gefundene  hinzu,  daß  das  Haus  des  Zeus  und 
die  Höhle  notwendig  auf  gleichem  Niveau  liegen  müssen,  so 
ergibt  sich  hier  unw^eigerlich  der  Schluß,  daß  der  Himmels- 
palast nicht  auf  dem  Dach,  sondern  nur  wie  des 
Trygaios  Haus  an  der  Skene  in  gleichem  Niveau 
dargestellt  sein  konnte.  Wir  haben  damit  zugleich 
bewiesen,  daß  Trygaios  bei  seinem  Flug  wieder 
auf  die  Bühne  hin  ab  gesetzt  worden  ist. 

Gegen    diese   Rekonstruktion,  wie 


sie  sich  uns  notw^endig 


'^^)  Wenn  Krause  S.  39  schreibt:  Dum  Trygaius  et  Mercurius  deos 
invoeant,  chorus  ligonibus  lapides  a  superiore  scaena  detrahit,  so  hat  er 
sich  eben  die  Schwierigkeit  dieser  Inszenierung  gar  nicht  klar  gemacht.  Wie 
hoch  die  Skene  war,  wissen  wir  ja  nicht,  aber  sie  hatte  doch  bisweilen  ein 
Stockwerk  (vgl.  Kap.  IV).  Schon  bei  einer  Höhe  von  3  Metern  stände  für 
solche  Aktion  das  Leben  der  Choreuten  in  Gefahr!  Außerdem  baut  er  aber 
auf  der  unbeweisbaren  Voraussetzung,  daß  der  Chor  das  Seil  hinaufgeworfen 
habe. 

P^nsterbusch.  4 
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aus  der  Handlung  ergeben  hat,  scheinen  nun  3  Stellen  der 
KomödTe  selbst  zu  sprechen,  wenigstens  haben  sich  die  meisten 
SelXten  dur  h  ihre  Verwendung  für  die  Szenerie  zu  ihren  von 
Srem  Resultat  abweichenden  Schlüssen  führen  lassen  Prüfen 
wir  T  sie  wirklich  nur  eindeutig  und  damit  beweiskräftig  sind. 
'  I  361  sagt  Trygaios  fp^oe  dij  xarldoj  noi  rovg  kiüovQ 
äw^ouev.  Daß  xaxiddv  neben^  seiner  eigentlichen  Bedeutung 
Mnalsehen,  auch  die  andere  =  „genau  zusehen"  hat  beweisen 
Stellen  wie:  Aristoph.  Ritter  803  a  navovoyEi,  arj  xa^oga  oov 
Find  Pyth.  9  87  yc5  n  ^elhi  yomo^ev  eooeiai  ev  xa^oQag.  AescUyi. 
Schutzfl.  1058  weil  n  de  /t.AAco  ^pgeva  Acar  xa^oQav  oxpiv^  aßvooov. 
Sophocl.  König  Ödipus  338  rr^v  ool  ^'  S^ov  rmo.aar  or.arec^^^^^ 
aU^i^k  w«^-  T)emi^^^  ist  es  klar  daß  ^vlv  361  übersetzen 
dürfen:  , Wohlan,  ich  will  genau  zusehen,  wohin  wir  die  bteme 
wälzen  werden". 

V.  223  lesen  wir :  ' 

Hermes:      6  Hokeinog  alm)v  heßak"  sk  ävrqov  ßa&v 

Trygaios:      k  7ioXov\  ^      «>    ^   ~ 

Hermes:  £C  tovtI  t6  xdro)  xaneii}    ogag 

ooovg  ävojOev  ijie(p6Qi]0ty  twv  )Mo)v. 

Robert  und  Sharpley  haben  aus  diesen  Versen  einen  Schluß 
auf  die  Lage  der  Höhle  gezogen  (ebenso  Leeuwen)  und  genieint, 
sie  müsse  in  der  Orchestra  liegen.  Dagegen  ist  zu  erwidern, 
daß  Mazons  Interpretation  (La  Paix  pg  U:  au  fond  d/ine 
grotte)  der  das  yAro^  auf  den  hinteren,  tiefer  gelegenen  Teil  der 
Höhle  bezieht,  wohl  anzunehmen  ist.  ^^ 

Aus  458  vTiöxeivE  öii  Tiäg  xai  yAmye  xoXoiv  xaAcpg  hat  Krause 
39  (und  Holzinger  a.  a.  0.)  geschlossen,  die  Höhle  müsse  hoher 
liefen  als  der  ziehende  Chor;  denn  er  ziehe  nach  unten.  Da- 
teien ist  unabweisbar  die  Erklärung  von  Leeuwen,  daß  xaxayEiv 
ebenso  wie  ganz  sicher  yAXco,  aus  dem  Seewesen  entnommen  ist 
und  Sharpley  erklärt  richtig:  „Bring  her  in  with  the  cables^ 
He  speaks  of  Peace  as  of  a  boat  bemg  hauled  ashore-  Als 
unmöglich  hat,  soviel  ich  sehe,  auch  Holzinger  diese  Inter- 
pretation nicht  erwiesen. 

Wir  sehen  also,  daß  weder  361  noch  223/4  noch  4d8  die 
von  uns  gefundene  Szenerie  als  unrichtig  erweisen  können. 
Wir  haben  jetzt  zu  untersuchen,  ob  wir  die  Lage  der  Hohle 
nach  den  Angaben  des  Dichters  näher  bestimmen  können.  Lag 
sie  in  der  Orchestra  oder  auf  der  Bühne?  Em  großes  Problem 
bieten  uns  bei  dieser  Frage  426/7.  Nachdem  Hermes  durch 
einen  goldenen  Becher  bestochen  ist,  die  Befreiung  der  Friedens- 
göttin zuzulassen,  fordert  er  den  Chor  auf: 
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vfieregov  ivrev^ev    k'gyov  (bvögeg  dkka  rdlg   ä/uaig 
elo lövT eg  cbg  raxioia  rovg  Xi'&ovg  dcpeXxere. 

Die  Bedeutung  des  Wortes  sloiövreg  birgt  große  Schwierig- 
keiten in  sich,  und  über  die  Interpretation  herrscht  unter  den 
Gelehrten  große  Meinungsverschiedenheit.  Herwerden  und  0.  Bach- 
mann wollten  daher  für  elaiovTeg  schreiben:  el  lovreg,  Kock  ela 
ndvreg,  Sharpley  sl  änavxeg.  Bevor  wir  jedoch  zu  einer  Koniektur 
schreiten,  müssen  wir  den  überlieferten  Text  prüfen  und  die 
verschiedenen  Interpretationen  besprechen. 

Krause  39  will  eloiövxeg  eng  mit  xmg  djuaig  verbinden  und 
übersetzen :  in  die  Steine  mit  den  Hacken  eindringen.  Nun  wird 
zwar  eioievai  von  Gedanken  und  Gemütszuständen  beim  Menschen 
gebraucht,  aber  ein  Bild,  wie  es  Krause  voraussetzt,  ist  in  der 
griechischen  Literatur,  soweit  ich  sehe,  ohne  Parallele.  E  s  i  s  t 
auch  gar  nicht  einzusehen,  warum  der  Chor  in  die 
Steine  eindringen  soll,  wenn  er  sie  nur  wegziehen 
braucht. 

Richter  wagte  in  seiner  Anmerkung  zu  430  die  Vermutung 
auszusprechen,  eloiövxeg  bedeute  an  dieser  Stelle  soviel  wie 
jTagiövxeg,  dvaßaivovxeg  \  und  der  Grundgedanke,  der  Chor  solle 
auf  die  Bühne  gebracht  werden,  hat  auch  sonst  verschiedentlich 
Anklang  gefunden.  (Schönborn  hatte  ähnlich  geurteilt  S.  337, 
vgl.  auch  Bodensteiner  686,  der  den  Chor  damit  an  die  Deko- 
ration gelangen  lassen  will.)  Man  müßte,  um  diese  Interpretation 
zu  gewinnen,  mit  E.  Droysen  8  meinen,  eioievai  sei  der  terminus 
technicus  für  den  Schauspieler,  und  schließen,  es  könne  auch, 
da  der  Schauspieler  ja  durch  die  Parodos  in  die  Orchestra  ge- 
langt und  von  dort  auf  die  Bühne  steigt,  einfach  das  Hinauf- 
steigen auf  die  Bühne  bedeuten.  Die  Vermutung  von  Droysen 
erweist  sich  nach  den  Angaben  des  Aristophanes  als  richtig. 
Nicht  nur  wird  im  Frieden  1050  von  einem  Schauspieler  gesagt: 
ovx  dXld  xaxd  xrjv  xvXoav  £LgeXi]Xvi%v  und  in  den  Wespen  von 
Philokieon  die  Aufforderung  erlassen:  1498/9  el'  xig  xgaycoöog 
(f'i]oiv  dg'^eio^ai  xakcßg,  ijuol  diog^rjoojuevog  ev^dö^  eioixoj,  auch 
sonst  wird  von  ,hinein'  und  ,hinaus'  gesprochen,  wo  wir  es  nur  auf 
die  eioodoi,  wie  Aristophanes  Wolken  326,  Vögel  296,  Inseln 
Frg.  388  die  Parodoi  nennt,  beziehen  dürfen:  Acharner  720 ff. 
bezeichnet  Dikaiopolis  seinen  Markt  und  sagt:  evxav^a  jui^xe 
ovxo(pdvxr]g  eloixw^  als  aber  tatsächlich  ein  Sykophant  aufgetreten 

ist:  dyogavojuoi  xovg  ovxo(pdvxag  ov  d^ygaC"  i^eigisxe]  daß  man 
aber  {^uga^e  nur  auf  das  Hinausgehen  durch  die  Parodos  be- 
ziehen darf,  (und  dementsprechend  das  eioievai)  zeigt  deutlich 
die  gleiche  Wendung  in  den  Wespen  1535,  wo  es  sich  um  die 
Exodos  handelt:  dlk  e^dyex"  et  xi  q)iXeTx  dgypv^evoi    "^yga^e   ^juäg 

4* 
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laxv.  Ähnlich  ist  die  Stelle  Acharner  1222,  wo  der  verwundete 
Lamachos  sagt:  ^qat^E  ix  l^eveyy.ax  ig  tov  TlixTalov  xrL  Be- 
denken wir  nun  ferner,  daß  z.  B.  Demosthenes  in  der  Rede  19 
über  die  Truggesandschaft  §  247  sagt:  i'oie  ydg  (h]7zov  tov^"  on 
h  OTiaoLv  Toig  dgdjuaoiv  xoXg  rgayixoTg  E^aigerov  ioiiv  ojOTieQ  yigag 
ToXg  rgiTaycovioiäig  ro  rovg  rvgdvvovg  xal  lovg  za  oxijjirg  eyovrag 
eloievai  und  daß  in  den  metrischen  Schollen  des  Heliodor  stets 
beim  Auftreten  der  Schauspieler,  ganz  gleich  ob  sie  durch  die 
Parodos  oder  aus  dem  Hause  kommen,  der  Ausdruck  eiodvai 
gebraucht  ist  (z.  B.  tritt  Ach.  242  Dikaiopolis  aus  seinem  Hause 
Schol:  6ui)S]  de  juerd  xogioviSog.  öii  doiaoiv  ol  vnoxgLxal  xtk).  sa 
wird  man  wohl  Droysen  beistimmen  können,  eloievai  sei  auch 
für  die  Schauspieler  der  terminus  technicus  gewesen ;  sie  treten 
ja  auch  in  klassischer  Zeit,  wie  Bodensteiner  gezeigt  hat,  durch 
die  eiooöoi  ein.  Die  Frage  ist  nur.  ob  wir  von  dieser  Erkenntnis 
aus  etwas  für  die  Interpretation  des  vorliegenden  Verses  ge- 
winnen können.  Wir  werden  mit  .nein*  antworten  müssen.  D  i  e 
in  den  oben  angeführten  Stellen  verwendete  Be- 
deutung von  , hinaus'  und  , hinein'  bezieht  sich 
offenbar  nur  auf  das  Eintreten  in  den  Spielplatz, 
also  eloievai  =  in  scaenam  prodire,  oder  das  Ab- 
treten e  scaenaabire  =  £|t£vaf  (&vgai^e)y  wie  doch  das 
^vgaCe  Wespen  1535  beweist.  Ob  der  Schauspieler  da- 
bei, nachdem  er  elg  t^v  oxtjvijv  elofj/.ßev.  auf  die  Bühne  hinauf- 
steigt, oder  ob  er  aus  dem  Hause  direkt  auf  die  Bühne  gelangt, 
ist  dabei  ganz  unberücksichtigt.  Das  „Hineingehen"  bezeichnet 
nur,  daß  der  Schauspieler  in  den  rings  abgeschlossenen  Platz 
eintritt,  und  wir  dürfen  daher  unter  keinen  Umständen  eloievai 
gleich  setzen  mit:  auf  „die  Bühne  gehen".  Sollte  nun  gar  der 
Chor  in  unseren  Versen  auf  die  Bühne  „hinaufsteigen",  so  müßten 
wir  auf  alle  Fälle  dvaßaiveiv  erwarten  genau  so  wie  wir  es  an 
den  drei  im  Kapitel  I  behandelten  Stellen  fanden.  Auch  von 
dieser  Seite  kommen  wir  also  der  Lösung  der  Frage  nicht  näher. 

Robert  Leeuwen  (zu  427)  und  Ruppersberg  glauben,  der 
Chor  werde  durch  eloiovreg  aufgefordert  in  die  Höhle  selbst  ein- 
zudringen, und  in  der  Tat  ist  dies  wohl  die  nächstliegende  Er- 
klärung und  die  verständlichste;  man  muß  dann  v.  225  (ooovg 
ävco^ev  e7ie(p6g7]oe  tcöv  U^ojv)  SO  fassen,  daß  die  Steine  im 
Höhleneingang  so  gruppiert  sind,  daß  sie  noch  einen  Zutritt  in 
ihn  gestatten.  Zur  Bestimmung  der  Lage  des  ävxgov  ist  also 
426  unbrauchbar. 

Damit  sind  die  direkten  Angaben  im  Stück,  die  zur  Lösung 
der  vorliegenden  Frage  dienen  könnten,  erschöpft.  Wir  sind 
ganz  allein  auf  die  Interpretation  der  allerdings  höchst  wichtigen 


und  merkwürdigen  Szene  550 ft\  angewiesen:  Der  Chor  hat  die 
Göttin  befreit,  das  Werk  ist  vollendet.  Da  bittet  Hermes  den 
Trygaios,  die  Landleute  wieder  wegzuschicken  und  Trygaios 
Avillfahrt  dieser  Bitte: 

550:  l^i  VW  dveiJie  xovg  yeojgyovg  dnievai. 
Trygaios:  dy,ovei:e  leco  xovg  yecogyovg  ämevai. 

xd  yecogyixd  ozevrj  Aaßövxag  elg  dygöv. 
cog  xdy^iot'  uvev  öogaxiov  xai  ^icpovg  xdxovxiov. 
Daß   der  C'lior  in  Wahrheit   aus   der  Orchestra  nicht  weggeht, 
s(>ndern   dableibt,  beweisen  556  ff..  564—566,  571  ff.    Durch  die 
Aufforderung  zum  Gebet  werden  die  Landleute  zurückgehalten, 
vgl.  562  el&  öjiüjg  Xixagyioi^uev  oXxab^  lg  xd  yojgia. 

Nun  muß  doch  aber  diese  ganze  Szene  einen  Sinn  haben, 
und  auf  den  rechten  Weg  weisen  uns  564/65,  wo  Hermes  sagt: 
a>  Tlooeiöov  cbg  xalov  xd  oxX(fog  avxcöv  cpaiverai 
xa\  71VXVÖV  y,ai  yogyov  (oojieg  juä^a  xai  navöaioia. 
I  )er  Chor  ist  also  offenbar,  wie  Schönborn  schon  erklärte,  zwischen 
550  und  560  schon  von  dem  Platz,  wo  er  sich  befand,  als  er 
die  Steine  Avegräumte  und  am  Seile  zog,  an  einen  anderen  gelangt, 
wo  er  seine  Reihen  wieder  ordnen  konnte.  Da  nun  der  letztere 
Platz  nur  die  Orchestra  sein  kann,  so  müssen  wir  wohl  an- 
nehmen, daß  der  Chor  von  der  Bühne  herunterkommt.  Wir 
haben  dann  hier  einen  ähnlichen  Kunstgriff  des  Dichters  wie 
in  den  Thesmophoriazusen,  wo  der  Chor  auf  dem  Ekkyklema 
erscheint  und  unter  dem  Vorwand,  die  Pnyx  absuchen  zu  wollen, 
auf  die  Orchestra  hinabgelangt.  Wir  müssen  also  annehmen, 
daß  die  Höhle  auf  der  Bühne  dargestellt  war.  Unser  Resultat 
ist  also  bisher:  des  Trygaios  und  Zeus  Haus  waren  auf 
derSkenenwand  dargestellt,  die  Höhle  lag  auf  der  Bühne. 
Wie  ist  nun  aber  die  Höhle  zu  denken,  als  Grube  oder  als  Grotte? 

425  besteigt  der  Chor  die  Bühne  befreit  den  Höhleneingang 
von  den  Steinen  und  beginnt  an  den  Tauen  zu  ziehen.  Also 
müssen  zwischen  428  und  458  die  Seile  in  das  ävxgov  hinab- 
^^elassen  sein.  Eine  Andeutung  davon  fehlt  im  Text,  was  ein- 
fach daher  zu  erklären  ist,  daß  das  ganze  Handeln  von  jetzt 
ab  dem  Chor  überlassen  ist,  Hermes  dagegen,  der  nach  429  die 
Anleitungen  geben  soll,  nur  das  erste  ay  ela  ruft.  Das  Herab- 
lassen konnte  ja  auch  leicht  vor  sich  gehen,  wenn  der  Chor 
nahe  an  der  Höhle  stand,  und  eines  besonderen  Befehles  bedurfte 
^'s  nicht.  520  erscheinen  die  Göttinnen.  Über  die  Art  wie  ihr 
Auftreten  zu  erwarten  ist,  berichten  444:  x'el'xig  emi&vjucbv  xa^iagyßv 
noi  (p^ovei  ig  (pcbg  dveX^eiv  und  307:  Jigiv  juoyXoig  xal  jurjxavaioiv 

k  xd  (pcog  dvekxvoai.    Diesen  Stellen  können  wir  jedoch  nicht 
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ohne  weiteres  Beweiskraft  zuerkennen,  da  ek  <pojc;  äveMslv  häufig 
von  denen  gesagt  wird,  die  sich  in  der  Unterwelt  befinden  und 
an  das  Tageslicht  zurückkehren  (vgl.  Soph.  frg.  oOl  7;  Philoctet 
621  xä^  "Aidov  daviov  Jigdg  (pwg  ävek^v  und  die  lelirreiche 
Stelle  Plato  republ.  521  c.)  und  wir  nicht  entscheiden  können, 
ob  dem  Dichter  nicht  ein  solches  Bild  vorschwebte.  Besser 
steht  es  mit  469,  wo  mit  cod.  v,  ^wavekxfnov  zu  lesen  ist.  Docii 
auch  dies  berechtigt  uns  noch  nicht,  das  ävrgov  als  Grube  zu 
denken  und  auf  eine  Versenkung  oder  unterirdischen  Gang  zu 
schließen  denn  ^wavekxsrov  konnte  der  Dichter  auch  sagen, 
wenn  er  die  Höhle  an  der  Skene  dargestellt  sein  ließ  und  fingierte, 
sie  gehe  dann  schräg  nach  unten.  Dies  war  entschieden  am 
einfachsten,  und  so  werden  wir  uns  die  Szenerie  vorzustell^^u 
haben  (vgl.  Mazons  Interpretation  zu  223). 

Nach  Befreiung  der  Friedensgöttin  will  Trygaios  nach  Hause, 
also   auf    die    Erde    zurückkehren.      Er    ruft    seinen    ^Iistkafer 
herbei,    aber    der   ist    fort  722:    rcp'  äg/uai    ehJcov  Zr^vos    dorga- 
miwooel     Da   fragt   er  Hermes  nach   dem  Wege  jrojg  dfji    eyoj 
y.aTaßy)oo!xai   und   erhält   die  Weisung  t^öI  nag    avi^jv  ty^v J^ov. 
Daß    Trygaios    f rafft:    nöig    y.araßi^oouai,    ist    nicht    auttallig. 
denn  er  will  ja  vom  Himmel  auf  die  Erde  hinab.     Fraglich  ist 
nur     wie    die    Worte    nao'    axm]v   Ti)v    deov    aufzufassen    sind. 
Trygaios  muß.  da  die  Parabase  folgt,  notwendig  von  der  Buhne 
abtreten   —  nur   in   den  Thesmophoriazusen  bleibt   einmal   ein 
Schauspieler   da.    Soll   er  nun   durch  die  Grotte  verschwinden, 
oder  soll  man  mit  dem  Scholion  zu  727  glauben,  daß  er  durch 
die  Parodos   abgeht,   nachdem  er  an  der  Friedensgöttin  vorbei- 
o-egano-en   ist?    Eine   sichere  Entscheidung  läßt  sich  m.  E.  dar- 
über nicht  fällen.    Unzulässig  ist  aber  auf  jeden  Fall  Sharpleys 
Interpretation  dieser  Worte  726:  close  by  the  goddess  'es  side. 
Zu  beantworten  bleibt  uns  nun  zum  Schluß  noch  die  schwierige 
Frage,  was  nach  725  mit  der  Friedensgöttin  selbst  wird.     Daß 
Trvgaios   sie  mit  sich   führt,   wird  im  Stück   selbst  nicht  aus- 
drücklich gesagt,  Hermes  gibt  ihm  nur  Opora  und  Theoria  mit  (713. 
726).     Die  Göttin  scheint  also  im  Himmel  zu  bleiben,  eine  An- 
sicht, zu  der  schon  die  Scholiasten  neigten;  vgl.  Schol.  726,  842: 
l'ocog'dt  fj  Eig7]v7]  iv  reo  ovgavCp  e'ineivev?  ovda^ov  yäg  noiFlmiavxßg 
fivmwv  cbg  xaTsA&ovotjg.    Daß  diese  Vennutung  falsch  ist,  laßt  sich 
aus  dem  Stück  selbst  leicht  erweisen.    Opora  wird  dem  Sklaven 
übergeben;   er  soll   sie  ins  Haus  bringen   und  baden.    Theoria 
führen  Trygaios   und  der  Sklave  870  ff.  selbst  dem  Kat  zu,   sie 
müssen   also   hierbei  von   der  Bühne   herab   und   die  Orchestra 
bis   zum   Zuschauerraum    durchschreiten.     Nach   diesen   Szenen 
fragt  der  Sklave  seinen  Herrn,  was  denn  nun  zu  tun  sei  (922). 
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und  er  erhält  als  Antwort  923:  ri  d"  li/lo  y  ff  ravrrjv  xvxgaig 
tSgvteov.  Seitdem  Trygaios  den  Himmel  verlassen  hat,  ist  von 
der  Eirene  nie  wieder  die  Rede  gewesen.  Daß  ihr  das  Opfer 
irilt.  das  nun  dargebracht  wird,  erfahren  wir  erst  aus  974  c5 
(ifjuvoTdirj  ßaoueia  &£d  tiotvl  elgijvrj  ktL  Dies  lehrt  uns,  daß 
die  Göttin  selbst  auf  der  Bühne  anwesend  sein  muß,  denn  bei 
der  einfachen  Bezeichnung  xamriv  hätte  weder  der  Sklave  noch 
die  Zuschauer  wissen  können,  um  wen  es  sich  handelt.  Also 
ist  die  Göttin  auch  mit  auf  die  Erde  gekommen. 
Wie  ist  sie  nun  hierher  gelangt?  Da  Trygaios  725  nur  Opora 
und  Theoria  mitbekommt  und  den  Weg  gehen  soll,  der  nag 
ahrv  T>)v  deov  führt,  so  muß  die  Göttin  selbst  an  Ort  und  Stelle 
verblieben  sein:  ein  neuer  Beweis  dafür,  daß  sie  vorher  nicht 
auf  dem  Dach  der  Skene  erschienen  und  dort  nicht  das  Haus 
des  Zeus  dargestellt  gewesen  sein  kann.  Wie  war  nun  aber 
die  Göttin  dargestellt?'  Die  meisten  Gelehrten  haben  dem  Schol. 
Plat.  Apol.  19  C.  (331  Bekk.)  Glauben  geschenkt,  wonach  es  sich 
um  eine  Colassalstatue  handeln  soll:  xco^ucodelzai  ^£  (seil. 
Aristophanes)  ön  xal  to  xfjg  elgi^vi^g  xoäoooixov  i^fjgev  äyalfia. 
Evnohg  AmoXvxco.  mdrcov  Nixaigr'')  Das  Benehmen  der  Göttin 
ist  in  der  Tat  höchst  auffällig  und  man  könnte  daher  leicht 
dem  Scholiasten  glauben:  Während  des  ganzen  Stückes  spricht 
sie  kein  Wort,  aber  auch  Opora  und  Theoria  schweigen.  Das 
ist  also  kein  Beweis.  Um  zur  richtigen  Auffassung  des  Scholions 
zu  kommen,  müssen  wir  fragen;  ob  diese  Notiz  mit  den  An- 
gaben, die  wir  aus  dem  Stück  selbst  haben,  in  Einklang  zu 
bringen  ist.  Das  ist  entschieden  zu  verneinen.  Aus  dem  zwischen 
Hermes  und  der  Göttin  geführten  Zwiegespräch,  das  so  leise 
ist,  daß  die  anderen  es  nicht  hören,  müssen  wir  schließen,  daß 
Hermes  sein  Ohr  an  den  Mund  der  Göttin  legt,  sie  also  nicht 
größer  gewesen  sein  kann  als  er.  Hierzu  kommt  ein  absolut 
sicheres  Zeugnis  des  Dichters  selbst  682:  wendet  die  Göttin, 
von  Trygaios  angeredet,  ihren  Kopf  ab:  avt7]  rl  noielg-, 
xriv  x£(pa/J]v  noi  negidysig; 

Das  ergibt  klar  und  deutlich,  daß  das  Scholion  so  wie  es 
meistens  aufgefaßt  ist,  für  uns  keine  Verbindlichkeit  haben  kann. 

Trotzdem  hat  Zielinski  (Gliederung),  angeregt  durch  das 
Scholion.  die  Richtigkeit  desselben  aus  dem  Sti^ck  selbst  zu  er- 
weisen gesucht  und  darauf  die  kühne  Hypothese  aufgebaut, 
Aristophanes  habe  in  diesem  „Weihefestspiel"  ein  von  Phidias 
begonnenes,  nach   seinem  Tode  von  einem  unbekannten  Schüler 


'••)  Wenn  auch   das  Scholion  den  Namen  der  Komödie  selbst  nicht  an- 
gibt, dürfen  wir  es  doch  wohl  nur  auf  den  Frieden  beziehen. 
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fertiggestelltes  Standbild  geweiht.  Erstens  ist  von  ^|nem  sold^^^ 
Bild  überhaupt  nichts  überliefert,  zweitens  baut  f  ^^  ^le  Hypot^^^^^^^^ 
auf  eine  Koniektur  in  dem  korrupt  überlieferten  Vers  605  auf. 
V  603  ff.  ist  von  Zielinski  ganz  falsch  interpretiert:  Aristophanes 
läßt  wie  so  oft  hier  durch  den  Mund  des  Lügengottes  Hermes 
den  wahren^'  Grund  des  Krieges  verkünden:  „Phidias,  wegen 
f)7ebstahls  bei  Herstellung  eines  Bildes  angekkgt  ist  verbann^ 
und  entflohen  (in  Wahrheit  starb  er  im  Gefängnis  vgl  Jules 
N  cole  Le  Proces  de  Pheidias  dans  les  Chroniques  d'Apollodore 
D'apres  im  Papyrus  inedit  de  la  Collection  de  Geneve:  Geiieve  1910) 
Peilkles,  aus  Furcht  in  den  Sturz  verwickelt  zu  werden  erregt 
den  Krieg,  um  die  öffentliche  Aufmerksamkeit  von  sich  abzu- 
lenken    Mit  Phidias  entfloh  der  Friede. 

Tn-aios  versichert,  er  habe  nie  gehört,  daß  Phidias  etwas 
mit  dem^Frieden  zu  tun  gehabt  habe,  und  aus  dem  hier  ver- 
wendeten jtoooiixeiv  konstruiert  der  CHior,  der  7ZQoot]X8tv  =^  jtQoar^y.en' 
vL  faßt,  eine  Wirkliche  Verwandschaft.  Die  Göttin  soll  wirklich 
seine  Tochter  gewesen  sein.  Nach  dem,  was  der  Chor  von  Phidia^ 
kannte,  schließt  er  dann,  daß  sie  ja  dann  allerdings  schon  se  n 
müsse.  Daß  Hermes  dabei  nicht  von  einer  Statue  redet,  hatte 
Zielinski  schon  aus  637/38  sehen  müssen:  r^jvöe  ,uer  öixqo^^ 
kodovv  Tfiv  Oedr  xexoay ^iaoir ,  nolUxis  (paveloar  aviyv  ry^ds  r/yc 
y^oQag^^:^o  cp^^^^^   ^^^^^^    ^^.^^^  ^^^^^^   ^^^^^   ^^^^  ausdrückliche 

Zeugnis  des  Dichters   selbst   die  Verwendung  einer  Statue   an- 
zunehmen. .         ,.  ,,     .     ^     , 

Wie  haben  wir  nun  das  Scholion  aufzufassen  .->  l  )a  eine  xoXoom- 
xov  äyaXua  auf  keinen  Fall  verwendet  werden  konnte,  muß  dieser 
Zusatz  einen  besonderen  Spott  von  Seiten  des  t.upolis  und  Plato 
aufweisen.     Wohin   kann  er  zielen?    Doch   nur  auf   di^  ^^ene 
wo  die  Göttin  mit  größter  Anstrengung  betreit  wird.    War  nun 
diese  ganze  Arbeit  nur  Scheinarbeit,   und  kamen  die  Göttinnen 
von  selbst  hervor,  so  konnten  die  Spötter  wohl  sag;en,  Aristophanes 
habe   so   getan,   als   handele   es   sich   um  ein  Kolossalstandbild, 
während   er  damit  die  Zuschauer  getäuscht  habe    d.  h.  also  er 
habe  viel  Lärm  um  nichts  gemacht.    Das   Scholion  muß   also 
übersetzt  werden:    „Aristophanes  wird  verspottet,  daß  er  (nicht: 
weil)  er  das  Kolossalstandbild  der  Eirene  herausgezogen  habe 
Daß  auf  solchen  Komikerspott   kein  Verlaß   ist,   liegt  doch  auf 

der  Hand.  .  ,        ^^     t^  ^       4.:^« 

Zum  Schluß  müssen  wir  noch  einiges  über  die  Dekoration 
hinzufügen.  Waren  auf  dem  Szenenhintergrund  zwei  oder  ein 
Haus  dargesteUt  V  Da  wir  S.  35  gesehen  haben,  daß  das  Hinimels- 
haus  zwei  Türen  hatte  und  wir  als  Höhle  ebenfalls  eine  Öffnung 
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,  in  der  Skene  angenommen  haben,  sich  aber  sonst  nur  drei  Türen 
I  nachweisen  lassen,  so  ist  es  wahrscheinlich,  daß  das  Haus  des 
Trygaios  und  das  des  Zeus  durch  eine  Dekoration  dargestellt 
waren.  War  dann  die  Flugmaschine,  wie  ich  im  sechsten  Kapitel 
wahrscheinlich  zu  machen  glaube,  auf  den  Paraskenien  so  an- 
<rebracht.  daß  Personen  von  der  Parodos  zur  Bühne  und  um- 
^^ekehrt  fliegen  konnten,  so  konnte  ja  Trygaios  bis  zur  Parodos 
fliegen  (dann  wurde  die  Aufmerksamkeit  der  Zuschauer  vom 
Hause  zunächst  abgelenkt)  und  dann  umkehren.  Der  Flug  des 
Trygaios  wäre  dann  kein  einfaches  Hochziehen  und  Niederlassen 
^>-ewesen,  wie  Nieiahr  es  annimmt,  sondern  der  Zuschauer  hätte 
Tatsächlich  den  Eindruck  gehabt,  daß  Trygaios  an  einen  neuen 
Ort  kommt,  wo  er  dann  im  Gleitflug  landet. 


^ 
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Viertes  Kapitel. 

Das  Spiel  am  Fenster  und  auf  dem  Dache. 

Einige  Szenen  der  aristophanischen  Komödien  lehren  uns, 
daß  bisweilen  Personen  am  Fenster  des  ersten  Stockwerks  er- 
scheinen, ein  wichtiger  Punkt  für  die  Beurteilung  der  Höhe 
des  Skenengebäudes  und  seine  Dekoration.  Ein  gutes  Beispiel 
liefern  uns' Wespen:  379  fordert  der  Chor  seinen  Freund 
Philokleon  auf,  sich  vermittels  eines  Seiles  auf  die  Straße  herab- 
zulassen :  äV:  i^nyjag  did  tfjg  ^'^v Qidog  ro  xalcpdiov  eha  xaM^ia 
d7]oag    oavTov   xal  Ti)v  ipvyj)v  e/ÄJiXrjodjuevog  Aiojiel^ovg. 

Über  das  Spiel  164  ff.  kann  man  zwar  im  Zweifel  sein,  aber 
vielleicht  haben  wir  auch  hier  das  Erscheinen  Philokieons  am 
Fenster  anzunehmen.  Nachdem  der  Alte  143  durch  den  Rauch - 
fang  zu  entkommen  gesucht  hat,  von  seinem  Sohn  aber  zurück- 
getrieben ist  (148),  macht  er  sich  152  an  der  Haustür  bemerkbar, 
die  jedoch  die  Sklaven  zuhalten.  Als  er  dies  merkt,  ruft  er  164 
diaxocoiojuat  rolvvv  ödd^  rö  dixxvov.  Wo  kann  er  das  Netz 
durchnagen?  Die  Tür  ist  ja  verschlossen,  desgleichen  der  Rauch- 
fang. Wenn  diese  Worte  nicht  nur  leere  Drohungen  sein  sollen, 
muß  sich  auch  hier  Philokleon  am  Fenster  zeigen. 

Aus  398:  dvdßaiv  dvvoag  xaxd  rtjv  hegav  xal  zaloi^  (pvUdot 
TiaTe  fjv  Jicog  jiqvjulvtjv  dvaxoovorjrai  Jikrjyelg  raig  eiQeoidjvaig  hat 
Joh.  Gust.  Droysen  in  seiner  Übersetzung  II  S.  59  den  Schluß 
gezogen,  daß  die  Dekoration  zwei  Fenster  gezeigt  habe.  Ich 
stimme  dieser  Folgerung  nicht  bei,  da  der  Alte  schwerlich  zum 
Fenster  zurückklettern  würde,  wenn  der  Sklave  von  oben  her 
schlüge.     Aus   dem   gleichen  Grunde  müssen  wir  die  Koniektur 
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von  Blaydes,  der  tt/v  higav  auf  eine  zweite  Tür  bezieht  (Blavdes 
Ari.t«phanes.  ^^  e.pen  1893  Anm.  zu  398).  unbedingt  verwerfen 
k.s  bleibt  deninacli  nur  der  Vorschlag  von  Wilamowitz  S.  476 
der  den  Sklaven  auf  den  zweiten  Eckstein  treten  läßt,  oder  der 
Inninf^r"     •  ^^^  ®*'''^'  1""'  *'^"ä"'   f"'»*  extremitaten.  se 

m,n   teln   pl'lf "^°'"'  '*"''*'  '"?'''   '*"'"^"'   '"^^P™«^  «rat.    corripit; 

r  t  va?  ?*"lf  l^onem  aggreditur".  Weicher  von  beiden  richtio- 
ist,  laßt  sich  kaum  entscheiden. 

Stnrwli'''''''K-'''l  Beispiel    für  das  Spiel   am  Fenster  des  ei-sten 
f IterV  Sf  ^nf  "• ""'  ^''  Kkklesiazusen.  876  suchen  eine 
altere  l-iau  und   ein  junges  Mädchen   einen  Jüngling   für  sich 
zu  gewinnen     Alsbald  erscheint  der  nach  dem  hül.schen  junge 
Madchen   lüsterne  junge  Mann,   und   das  Mädclien   ruft  ihn  an 
Er   anwortet   ihr  960  ff.    defeo   ö!j   Sn-eo  ö,j,   .ai   ov  ^oHaTn 
dgafiorou    7,,v    dvgav    ävotiov    ri/rd'    y.xl.     Daraus    "-eht    deutlich 
hervor    daß  das  Mädchen  ihr  Lied  949  ff.  am  Fen^S  gesüng 

dit  950'''''  '"5  "'''"^  Stockwerk.    Gegen  diese  Ansicht  .sprich 
nicht  JoO.  ^Qovb,]  ;.«o  loTiv  oio,usy,,  fC  h'dov  fieveXv,  da  wir  etwa 
nbersetzen  können:    „Jene  ging  fort,' in  der  Meinimg,  ich  wMe 

?eht,  daß  die  Dekoration  Fenster  zeigte,  so  wird  man  auch  für 

et  sÄf  S'/'"'"  r"'""  •»«■  ^'•-'  ""d  den"  Scheu 
alnh  Lt  K  f^*"''  f'""^''"'^"  "'»•'^^en.  A\enn  Nieiahr  34  ge- 
glaubt   hat,   beide   wohnten   in   einem  Hause,   so   kann  ich  ihm 

w^'ls'v'/"/^'"-    -^"^"  ^^'"'"  ^'ö  '"»^  -^"*  l'eraustrt  t^äl•e  d 

r.oW.  t^r  ''^'^'''^'  Z'^'f  •^°^''  '»"••'="  die  Worte  o.W, 
iL  Tu  ;  '^  \  T  '-'l^"^'  Nieiahrs  Annahme  nicht  bewiesen 
1)16  Alte  heuchelt,  der  Jüngling  habe  an  ihre  tL- geklmm' 
eine  nterpretation  die  entschieden  durch  990:  oratV^S- 
rnv  e^,,r  .T,.7ro.  »vgav  als  richtig  bestätigt  wird  '  ''' 
Nur  in  diesen  beiden  Stücken  läßt  .sich  ein  Spiel  am  Fenster 
sicher  nachweisen.  Man  hat  bisweilen  auch  für  dfe  anta 
n  uin  mH  sfm  T«^™"™"'!"'  *ber  wir  können  alle  die^  1  .^ 
ans  d™  Stücken  jedenfalls  nSf  twebbafsfud     ""^*^''"  ""' 

in  delln  '<f '"  '""■',"*"*  "°':''  ""^  "'"'fe'™  Szenen  zu  beschäftigen 
m  denen  Scnauspieler  auf  dem  Dache  erscheinen  In  den 
Acljarnern  262  läßt  Dikaiopolis  seine  Frau  "m  Da',  aus 
der  Phallusprozession  zuschauen:  oi  d'  J,  yvvm  »e<3  u'aI  - 
re:'ov,.  Allerdings  kann  man  gerade  hie  zweTfehc.b  sie  "vi  k" 
.eh  oben  sichtbar  wird.  Die  Aufmerksamkeit  de.  Zu'chaue; 
f   ganz   auf   die  Prozession   und    ihr  Zusammentreffen  mi    den 

wt™ef  S*1'   "•?   r   '^-•''^--l--n   auf  dem": 
waie    sichei    ^ül.    den   /uschauern   unbemerkt  geblieben.     Daß 
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iedoch   das  Spiel   auf  dem  Dach  tatsächlich   möglich   war,  be- 
weisen andere  Stellen.    Wolken  1480  ff.  ruft  Strepsiades  seinen 
Sklaven  Xanthias  und  befiehlt  ihm,  eine  Leiter  herbeizubringen 
und  auf  das  Dach  zu  steigen,  um  die  Ziegel  herabzuwerfen. 
14g5;  devQo,  SevQ^  (h  EavMa 

ylljuayM  Aaßcbv  e^elde  xal  o/nivvfjv  cpegcov 
X  an  ELT    EJiavaßäg  im  t6  (pQovxioxYjQiov 
T 6  Tsyog  xar do xa7n\ 

Auch  Strepsiades  selbst  hat  das  Dach  bestiegen,  wie  aus 
1495  Tt  6'  äXlo  y  t]  ötaleTixoloyovfiai  rdig  doxolg  ri]g  olxiag  und 
den  Worten  des  Sokrates  1052 :  omog  u  noieZg  heov  ovnl  rov 
reyovg;  hervorgeht.  . 

Das   dritte  Beispiel   begegnet  uns   in   den  Wespen.     Bei 
Beginn  des  Stückes  schläft  Bdelykleon  auf  dem  Dache  67 : 
80t i  ydg  fj/MV  öeonoxr^g  exeivool 
ävw  xaSevdwv  6  jueyag  ovnl  xeyovg. 

E  Droysen45  hatte  gemeint,  daß  unter  xeyog  das  vnoQco- 
ov  zu  verstehen  sei,  eine  Ansicht,  die  Weißmann  69  gut  widerlegt 
hat.  148  sieht  man  auch  den  Kopf  des  Philokieon  durch  den 
Rauchfang  auf  dem  Dache  zum  Vorschein  kommen.  Erst  167 
steigt  Bdelykleon  auf  die  Bühne  hinab. 

In  der  Lysistrate  tritt  Lysistrate  als  vjuegooxonog  (849)  auf 
dem  Dach  der  Skene  auf  wie  864  (pege  vw  xaXeoiD  xaxaßäod 
not  zeigt.  Auch  Myrrhine  erscheint  hier  873  xaxdßrj'&i  devgo; 
874;  883;  884. 


Fünftes  Kapitel. 

Das  Ekkyklema  und  seine  Verwendung 

bei  Aristophanes. 

Reisch  hat  neuerdings  (D.  R.  234)  den  Beweis  versucht,  daß  das 
Ekkyklema,  das  einige  Scholiasten  als  eine  aus  der  Skene 
hervorgerollte  Bühne  beschreiben  mit  dem  Zweck,  das  Innere 
eines  Hauses  zu  zeigen,  in  dieser  Form  als  Theatermaschine  des 
5  Jahrhunderts  nicht  in  Betracht  kommen  könne.  Mit  Recht 
hat  fast  die  ganze  gelehrte  Welt  die  Ausführungen  von  Reisch 
scharf  abgelehnt.  Daß  eine  Maschine  mit  Namen  „Ekkyklema'' 
tatsächlich  verwendet  worden  ist,  wird  nicht  nur  durch  die  er- 
haltenen Parepigraphai  (Thesmoph.  276),  die,  wie  Holzinger  nach- 
o-ewiesen  hat.   nicht  bloße  Scholiastennotizen    sind,    sondern  auf 
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die  Hand  des  Dichters  selbst  ziuiickseheu.  bewiesen  and. 
Anstophane.  selbst  bezeugt  in  den  Acharnern  seine  Anwenduni 
Wenn  nun  die  Scholiasten  in  der  Besehreibting  dieser  Masdn'r; 

Sränd  tvf  r'h  "V^^'^iL^^eit  überhaupt  keine  Verwendung, 
melii  tand  (vgl.  Bethe  Cap.  VI    also  nicht  aus  Anschauun«'-  be- 

TtZrtJVf  r 'T'"/"^"  "^^"^  ""fruchtbar  daHibt 
zu  sti  eiten,   ob   der  Scholiast   Aristopli.  Ach.  408  eyyLhum  <V- 

^iPtT   '''''"'  ''''■''''  ^^"   '^'^-  der  zu  AeXlu 

WaTSas"  ?4  iL ™"  '''^"'''""  •"''>'-"'"lf'»ra  spricht,   recht  hat. 

,1  f^l^kvklema  gewesen  ist,  müssen   wir  aus  den  Stellen 

wo  seine  Anwendung  bezeugt  ist.  und  aus  dem  NaneirscSe  ' 

Mn  wird  uns  an  diesen  Stellen  immer  ein  terS  MhienbiW 

£Sr  i:Z:iS^:!  «-^.«^en  ««d  die  Bezeichnm.g^S':L- 

5  aus  Ir  Skene      n  "^^  ""f  "^«'0  "'ervorgerollt  wurde,  natür- 

lu  n  aus  der  Skene.     Damit  haben  wir  einen  allo-emeinen  TTniriß 

gewonnen;  wie  die  Konstruktion   im  einzelnei,  war   können     if 

natürlich  nicht  sagen.     Ganz  unerlaubt   ist  aberaulTedei    Fall 

ein  Verfahren,  das  aus  der  Hesvclmnti-,  .'^.      :  ".       ,'  "'     •  ' 

welfiiun    A.,#  .1 1  ß    "u      "e!,jcnnoti/  exxvy.hi  iy.xaXvTtTei  irgend- 

H>lt   ?   Aufschluß    über  das  Ekkyklema   gewinnen  will     Der 

theatertechnische  Ausdruck  wird  hier  dadui-ch  erkl^-t     laß  der 

J;-S  '      /^''''''"'' .*^,"^''^'*'™  wird    und  daß  hierfür  der\us 
diiick  *,:;.a/a..-rm,.  wohl  gebraucht  werden  konnte  wird  maT,  nicht 

eteSud:""r"o'tf  H^'  T'  '^«"^  Ekkyki:;;:^;:  '  ,m  e 
w  rL  W  mii ste^  f  ''"'  Zus..liauern  verborgen  war,  gezeigt 
"iirae.    w  ii  müssen  demnach  gegen  Reisch  o-.^nt  „„? 

t"  n"  :f;Ye;^:;;:Äe,tEr,?';.;i;::r'd'.S 

^wtitK  Qiei^er  1  heatervorrich tung-  war 
Me.erL'Te  Äin';!   tvt'Tr« ,?"  '"^''>''^''-" 


i 
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aber  doch  409  wenigstens  eine  Konzession  maclit:  a/A'  iy.y.vxki^- 
oo/Ltar  xaxaßaivEiv  (3'  ov  oxoXyj.  Daß  wir  es  hier  mit  der  An- 
wendung des  Ekkyklemas  zu  tun  liaben,  wird  wohl  allgemein 
mit  Ausnahme  von  Reisch  a.  a.  0.  und  Schönborn  zugegeben. 
Letzterer  nahm  (pg.  311/12)  Anstoß  daran,  daß  Euripides  nva- 
ßd(hiv  seine  Tragödie  dichtet  (399)  und  nicht  „herabsteigen*'  will 
(xaraßalveiv  409),  also  ein  Ekkyklema  im  ersten  Stockwerk  an- 
genommen werden  müßte.  Wir  müssen  uns  daher  zunächst  mit 
der  Bedeutung  des  Wortes  ävaßddt]v  auseinandersetzen.  Die 
Scholiasten  geben  zwei  Erklärungen  für  ävaßdörjv:  schol.  410 
dvaßddip'  Tioielg'  (paivsTai  ydg  ini  rrjg  ox}]vrjg  juszecogog  schol.  399 
To  dk  avaßdörjv  ävü  tov  ävco  rovg  Tiodag  exojv. 

Reisch  hat,  gestützt  auf  eine  Reihe  von  Belegstellen  aus 
späterer  Zeit  (Athen.  XII  528;  Dio  Chrysost.  61,11  pg.  323;  Plut. 
de  Alex.  fort.  3,  3360;  Pollux  III  90)  die  Richtigkeit  des  schol.  399 
zu  erweisen  gesucht  (desgl.  Blaydes  zu  399)  und  meint,  ävaßdöt]v 
bedeute,  daß  Euripides  auf  einer  Kline  liegend  vorgeführt  werde. 
Ein  gütiger  Hinweis  von  Lipsius  belehrt  mich  dagegen,  daß 
an  allen  jenen  von  Reisch  angeführten  Stellen  das  Verbum 
xaih']o&ai  hinzugefügt  ist,  wodurch  ävaßddip'  dort  erst  seine  Be- 
ziehung erhält.  Daher  beweisen  sie  keineswegs,  daß  avaßdörjv 
in  Verbindung  mit  jiomv  etwa  die  gleiche  Bedeutung  haben  muß. 
Dazu  kommt,  daß  Reisch  selbst  zugeben  muß,  für  xaraßdöijv 
bei  seiner  Interpretation  eine  genügende  Erklärung  nicht  geben 
zu  können.  Im  übrigen  kann  ich  auf  den  Kommentar  von 
Leeuwen  verweisen,  der  in  der  Anmerkung  zu  dieser  Stelle  aus- 
führlicher vom  sprachlichen  Standpunkt  aus  entwickelt,  daß 
avaßdörjv  nur  so  verstanden  werden  kann,  daß  Euripides  im 
oberen  Stockwerk  dichtet  und  naturgemäß  dort  erscheint. 
Nicht  umsonst  dichtet  Euripides  von  Bettlern,  weil  er  selbst  im 
Bettlerkostüm  erscheint  —  ein  Schluß,  wie  er  uns  auch  in  den 
Thesmophoriazusen  begegnet  (149  xQ^l  7^Q  Tioirjrijv  ävöga  jigog 
Ta  ÖQdjuma,  ä  Jioisi  JiQog  ravra  rovg  iqonovg  exeiv)  —  nicht  um- 
sonst von  lahmen  Helden,  weil  er  nicht  xaraßabsiv  kann. 

Reisch  meint  nun,  das  Verbum  txxvxhlv  beziehe  sich  nicht, 
wie  die  Gelehrten  sonst  annehmen,  auf  die  bekannte  Theater- 
maschine, sondern  auf  das  Herausrollen  des  Lagers,  auf  dem 
seiner  Meinung  nach  Euripides  sichtbar  wird. 

Nach  dem,  was  wir  oben  den  Zweck  des  Ekkyklemas  aus- 
geführt haben,  wird  es  genügen,  festzustellen,  ob  die  vorliegende 
Szene  uns  in  das  Haus  des  Euripides  führen  soll  der  nicht.  Daß  Euri- 
pides nicht  vor  die  Haustür  kommt,  um  sich  mit  Dikaiopolis  zti 
unterhalten,  geht  klar  und  deutlich  aus  399  ff.  hervor.  Der  Dichter, 
der  herausgerollt  ist,f ragt  nicht,  was  sein  Besuch  will,  im  Gegenteil, 
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als  er  selbst  angeredet  wird,  fragt  er  barsch  410  r<  may.a?.  Er  ist 

/Ten  r!"®*^*^^*  "^^'"  «*''"«"  Besuch  erfreut,  sondern  schickt  ihn 
(4bU  oxf.riQov  Svza)  als  lästig  fort,  weil  ihn  die  immer  erneuten 
J^  orderungen  bei  seinem  Dichten  stören  (449.  456  458  460  465) 
^enn  nun  Euripides  während  der  ganzen  Szene  tief  in  'seiner 
Dichterei  steckt  und  über  die  Störungen  so  erbost  ist,  so  muß 
man  sich  doch  fragen,  warum  er  sich  eigentlich  vor  das  Haus 
hatte  bringen  lassen.  Wenn  er  eben  nicht  gestört  sein 
will  — undersagt  ja  noch  besonders,  er  habekeine 
Zeit  -,  warum  bleibt  er  nicht  zu  Hause?  Daß 
Euripides  sich  vor  das  Haus  bringen  läßt,  ist  also 
ganz  sinnlos.  Reischs  Auffassung  widerspricht  auch  479- 
schließen*  ^'^''^  ^'^^^  zurückrollen,  er  läßt  einfach  das  Haus 

A  «  f^^  ^'''  *?''o°  durch  diese  Indizien  gezwungen,  anzunehmen, 
daß  Eunpides  im  Hause  dichtet  und  demgemäß  das  Ekkyklema 
das  ja  das  Innere  des  Hauses  vorführt,  zur  Anwendung  g-e- 
langen  muß,  so  führt  uns  eine  andere  Überlegung  zu  derselben 
Annahme.  Welche  Gegenstände  werden  als  auf  der  Bühne 
sichtbar  vorausgesetzt:  418  fragt  der  Dichter  den  um  Bettler- 
kleidung  bittenden  Dikaiopolis :  rd  ^ola  zQvyr) ;  ,icdv  h  ok  01- 
vjvg  od(  o  dvoTioti^og  ysQaios  ^ycoviCezo ;  und  der  Scholiast  inter- 
pretiert dies  o<5<  schol.418:  d>,  ^go>cec,usyov  rov  noood>nov   Olve- 

T;  .^f  ,.^J<;'""  ^T.^^^  «n^  426.    Mag  nun  die  Interpretation 
des  Schohasten    richtig   sein,    mag   man    lieber  der  Auffassung 
von  Leeuwen  (die   auch  Krause   vertritt)  folgen,  daß  Enripides 
die^  Ausgaben   seiner  Tragödien  zeige,   sicher  ist  auf  jeden  Fall 
daß  etwas  da  ist  was  auf  die  einzelnen  genannten  Stücke  Bezug 

TpLw  T  '!"  ^''"'''  ^^"^  Dikaiopolis  die  Lumpen  des 
lelephus  geben,  also  müssen  sie  doch  da  herumliegen  ebenso 
wie  die  Lumpen;  der  übrigen  (vgl.  433  xüxm  ö'  ävm&ev  rcöv 
^eozucm'  Qaxcöv  /^etaiv  raiv  Ivovg).  Soll  nun  alles  dies  auf  der 
Kline  herumliegen?  Das  ist  kaum  glaublich.  Wenn  Reisch 
hier  annimmt  der  Diener  gehe  432  ins  Haus,  um  des  Telephus 
Kostüme  zu  holen,  so  ist  dies  eine  billige  Annahme,  die  nicht 
widerlegt  aber  ebensowenig  bewiesen  werden  kann.  Doch  noch 
?;^^  1  t.?''k*'"''"  ff "^  ^-^^  '^'"^  Filzkappe,  448  ein  Bettelstab, 
icLTi^^-'  ^^\^'f  angebrannt  ist,  459  eine  zerbrochene 
Schale,  463  eine  Schale  mit  Schwamm  und  469  trockenes  Kraut 
VV  le  soll  es  motiviert  werden,  daß  Euripides  den  Korb   die  zer- 

Kraut  mit  hervorbringt.    Hat    er   es   etwa  zum  Dichten    nötig 

^eLn^ff  H°°H 'r\^^*^'^'"^l"''™^?    Die    zuletzt    genann  en 
Gegenstände  doch  schwerlich.    Nach  all  dem,  was  ich  liier  aus- 
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geführt  habe,  ist  der  Folgerung  gar  nicht  auszuweichen,  daß 
uns  hier  wirklich  Euripides  in  seiner  Wohnung  dichtend  vor- 
geführt wird.  Somit  ist  exxvxh]oojuai  nicht  auf  das  Hervor- 
rollen einer  Kline,  sondern  auf  das  Ekkyklema  zu  beziehen. 
Damit  erhält  die  ganze  Szene  auch  erst  Sinn.  Der  Witz,  der 
hierin  liegt,  geht  bei  Reischs  Auffassung  verloren.  Wie  der 
Diener  des  sophistisch  angehauchten  Dichters  mit  dem  Begriff 
l'vdov  397  spielt,  so  besagt  hier  iyy.vxhjoojum :  ich  werde  zwar 
vor  der  Tür  sichtbar  werden,  aber  bleibe  (da  ja  das  Ekkyklema 
das  Innere  des  Hauses  zeigt)  damit  doch  im  Hause.  So  wird 
der  Dichter  in  seiner  Arbeit  nicht  gestört  und  braucht  nicht 
herauskommen.  Wenn  die  Szene  mit  den  Worten:  ävi]o  vßQi^ei, 
y.kfje  jtrjXTä  dcojudrwv  schließt,  SO  entspricht  dies  ganz  der  üb- 
lichen Formel  bei  der  Anwendung  des  Ekkyklema,  die  wie  z.  B. 
Sophocl.  Aiax  579  finden:  xai  doj/Lia  jidxrov. 

Äußerst  schwierig  liegt  die  Frage  nach  der  Anwendung 
des  Ekkyklema  in  den  Wolken,  da  wir  wissen,  daß  das  Stück 
vom  Dichter  überarbeitet  worden  ist  (vgl.  Hypoth.  VI,  Aristo- 
phanes  Wolken  erklärt  von  Teuffel-Kaehler  Leipzig  1887  pg.29ff. 
Wilamowitz  obs.  critic.  S.  10.  Fritzsche  Quaest.  Aristoph.  117, 
141—143;  Kock  Aristoph.  Wolken.  Vorrede  Kap.  III)  und  Kock 
pg.  36  hat  auseinandergesetzt,  daß  gerade  181  ff.  von  der  Über- 
arbeitung schwer  betroffen  sind.  Man  hat  es  daher  meistens  ab- 
gelehnt, dieses  Stück  bei  den  Untersuchungen  über  das  Ekkyklema 
mit  heranzuziehen,  doch  läßt  sich  vielleicht  etwas  über  die 
Absichten  des  Dichters  feststellen. 

Strepsiades  bittet  181  den  Schüler  des  Sokrates,  das 
rfQovTioT7]oiov  doch  einmal  zu  öffnen,  als  plötzlich  eine  große 
Schar  von  Schülern  erscheint  183/84  äU!  ävoiys  xrjv  '&vQav  m 
'HgdxXeig  ravrl  jiodajid  zd  §r}Qia.  Der  Scholiast  notiert  zu  diesem 
Verse:  6oa  de  d>g  (pdoo6(povg  xwjuwviag  OTQacpsvrog  rov  exxvxkrj/iarog 
und  ungefähr  die  gleiche  Notiz  findet  sich  in  Hypoth.  III.  Diese 
Anmerkung  ist  jung;  sie  fehlt  im  Cod.  R.  und  V.  Leeuwen  hat 
sich  daher  über  sie  hinweggesetzt  und  angenommen,  die  Sokrates- 
jünger  strömten  auf  die  Bühne,  also  vor  das  Haus  (vgl.  L.s  Anm. 
zu  183).  Diese  Ansicht  scheint  bestätigt  zu  werden  durch  195 : 
dXX"  eloiid^  iva  jur]  'xeTvog  vjuiv  Imrvyrj  U.  198:  d)X  ovy  oIovt 
amöloiv  TiQog  rov  dega  e^cd  diargißeiv  nolvv  äyav  eoriv  ygovov. 
In  der  Tat  scheinen  doch  hier  die  Schüler  draußen  vor  der  Tür 
zu  sein.  Trotzdem  darf  man  sich  nicht  die  Schwierigkeiten  der 
Leeuwenschen  Interpretation  verhehlen.  200  sieht  man  dorgovo^ula, 
202  yecojuergla  206  yijg  negiodog  ndorjg.  Leeuwen  meint  nun  (Anm. 
zu  200  u.  201)  Strepsiades  fingiere,  alle  diese  Gegenstände  zu  sehen. 
Diese   Interpretation   scheint  mir  zu  gewagt.     An  dieser  Stelle, 
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sollte  ich  m.inen.   ist  es  klar,  daß  das  Innere  des  q^Qovrioxmiov 
darzustellen  war,  und  demgemäß  müssen  wir  hier  die  Anwendung 
des  Ekkyklemas  voraussetzen.     Die  Schwierigkeit  liefft  hier  vor 
allen  Dingen  darin,  den  Zeitpunkt  festzusetzen,  wann  es  hervor- 
gerollt worden  ist.    Da  zwischen  196  u.  199  die  Schüler  in  das 
Haus  gehen  müssen    und   schon    200  äoxQovouia   erblickt   wird 
können  wir  das  Hervorrollen  für  diese  Verse  schwerlich  ansetzen' 
nnd  wir  werden  schließlich  doch  auf  183  hingedrängt,  wo  auch" 
das  oben  e^^vähnte  Scholion  es  ansetzt.     Daß  durch  das  ölfnen 
der  Tur  in  der  Tat  die  Anwendung  des  Ekkyklemas  eingeleitet 
wird    bezeugen   ims  ja  Stellen   wie  Euripid.  Hippolyt  808  und 

u,f  ^q«,(!o^^-  ,^'l"l*  '^^  «"^'•'^•"&'^  die  Schwierigkeiten  von 
19o,  198/99  noch  nicht.  Man  könnte  daran  denken,  daß  auch 
die  Schuler  aut  dem  Ekkyklema  erschienen  sind  und  195  wee-- 
geschickt  werden,  damit  man  die  anderen  Gegenstände  besser 
zu  Cxesicht  bekommt.  Mau  müßte  dann  entweder  mit  Teuifel- 
Kaehler  das  «oa«  fassen,  als  sollten  sie  sich  weiter  ,.in  das  Innere 
des  Hauses  hinein  verlieren"  -  eine  Interpretation,  die  ich 
wegen  des  hinzugefügten  ha  ^,)  \.üvog  {,f,7r  ImrvJ  und  198 
^Qoi  tov  aegu  ffco  öiarglßav  für  ganz  unerlaubt  halte  —  oder 
man  mußte  annehmen,  der  Dichter  habe  hier  versehentlich  das 
VVort   «a,r.  gebraucht;    daß   so  etwas   möglicli  war,  beweist  ja 

Tf l?Fif  ?, ^""'P'*^'?  Herakles:  die  Kinder  sind  ohneZweitil 
Hut  dem  Ekkyklema  gezeigt,  und  doch  heißt  es  1422 :  äXr  day.öiuCf 

d,Wr  wT'^T  ''•'V^^'"-  '"'™'^^  <'^voy.6f.,or'  ««„)■  Jedoch  auch 
dieser  letzten  Annahme  gegenüber  kann  man  anführen  198.  wo 
die  Vorstellung  des  Dichters  doch  allzu  handgreiflich  ist  und 
meinem  Empfinden  nach  einen  Irrtum  ausschließt.  Frao-lich 
Ts   FVi   u  ""^'"';  ,°^  ^l^  ^'^'^^^'  hineingehen  können,  während 

yfffln  1  *  ^^^'"l*"  '^'l'?  •'^"''^t-  ^^'"'  ^^^•■'ien  l'iernach  unsere 
Zuflucht  zu  der  Erklärung  durch  Überarbeitung  nehmen  und 
uns  damit  begnügen  müssen,  festzustellen,    daßfüreineder 

in  l?«p^\-'^''^""^',"  '^'^  Anwendung  des  Ekkyklemas 
in  dieser  Szene  geplant  war. 

4 .«tili'"  """f"^'"  ""^v*^*  •l^"  Thesmophoriazusen  zu.  95  erscheint 
Agathon,  auf  einer  Kline  hegend,  in  Weiberkleidung  (da  er  eine 
Weiberszene  dichten  will)  eifrigst  mit  Dichten  beschäftigt.  Auch 
Rjk.h"1-^T'  ''f'°  ^^^  ^"«^  ^^^'«^»^rte  mit  Ausnahme  von 
hThpn   f •      /"^'«Sdung  des  Ekkyklema  vorausgesetzt  ja  einige 

nm  niir  .1'''' Jif  "f ,  '°  ^'''^^''  ^«'''^"^  angenommen,  daß  sie. 
um  nicht  zwei  Ekkyklemaszenen  (über  276 ff.  vergl   unten)  an- 

z"u  2^6  ZT'TV't  ''^''^^  '^'^'•^"*'  '"^'^''^  die  Parepigraphe 
dabei  anrr/f"  »'^^l'«",,  D'^  ^«sicht  der  Gelehrten  stütit  sich 
dabei  auf  die  Angaben  96   oI'toq  oiy.y.vxlov/Mvo?  und  265   «W 
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7 IQ  (bg  rdyioKx  ju  eioy.vy.h]odTw.  Gegen  diese  Beweisführung  scheint 
mir  Reisch  mit  vollem  Recht  Einspruch  erhoben  zu  haben.  Das 
Ekkyklema  hat  den  Zweck,  fertige  Bühnenbilder,  insbesondere 
das  Innere  eines  Hauses,  zu  zeigen,  und  fragen  wir  uns,  ob  dies 
in  dieser  Szene  geschieht,  so  müssen  wir  die  Frage  entschieden 
verneinen.  Der  Dichter  gibt  uns  selbst  die  handgreiflichsten 
Beweise. 

Während  sich  Mnesilochus  und  Euripides  unterhalten,  tritt 
36/37  der  Diener  Agathons  aus  dem  Hause  tivq  eycDv  xal  jbtvQQivag 
jTgo'&vo6ji4n'og  rfjg  jioujoeog  und  von  Euripides  aufgefordert  seinen 
Herrn  herauszurufen,  antw^ortet  er: 

66 :  jufjökv  Ixhev^'  amog  yaQ  t^eioiv  rdya' 

xal  yoLQ  fiekojioieiv  ägyeraL  yeijuwvog  ovv 
ÖvTog  KaTaxdj^iTiTEiv  tag  orgocpdg  ov  quÖlov 
i]v  /li]  TTgoh]   ßvga^e  ^^)  Jigog  rov  fj/uüv. 

Es  wird  also  nicht  nur  das  Erscheinen  Agathons  vor  dem 
Hause  angekündigt,  sondern  sogar  scherzhaft  motiviert.  Mit 
den  Angaben  aus  den  eben  zitierten  Versen  stimmt  auch  95 
überein:  'Aydßon'  e^sgyami.  Wie  steht  es  nun  mit  den  Gegen- 
ständen, die  Euripides  von  Agathon  erhält :  220  ein  Rasiermesser 
234  einen  Spiegel,  238  eine  Lampe,  253  ein  Safrangewand, 
256  eine  Binde  und  Perücke,  261  ein  Oberkleid.  Das  Kleid 
liegt  auf  der  Kline.  wüe  261  beweist:  Xdjußav'  an 6 
rfjg  xXividog,  die  Schuhe  264  scheint  Agathon  selbst 
zu  tragen  (262  räjud  Tavrl  Adfißav)  die  Lampe  238 
wird  besonders  aus  dem  Hause  geholt.  Alle  Gegen- 
stände, die  erwähnt  w^erden,  dienen  dazu,  die  weibische  Art 
Agathons  zu  parodieren  und  d  a  ß  A  g  a  t  h  o  n  sie  mit  vor  die 
Tür  bringt,  ist  dadurch  motiviert,  daß  er  eine 
AVe i b  e r  s z  e n  e  dichtet  u n d  d  e m  e n  t  s p  r  e  c h  e  n d  mit  aller- 
lei  weiblichem  Trödel  umgeben  sein  muß.  Nach  261 
werden  wir  wohl  annehmen  dürfen,  daß  auch  die  übrigen  Gegen- 
stände auf  der  Kline  ihren  Platz  gehabt  haben.  Demnach  kann 
es  kaum  noch  einem  Zweifel  unterliegen,  daß  in  der  vorliegenden 
Szene  jede  Grundlage  für  die  Anwendung  des  Ekkyklemas  fehlt. 
Wir  müssen,  wie  Reisch  es  richtig  getan  hat,  exxvxXelv  und 
doxvxkeiv  auf  die  Kline  beziehen.^')  Daß  das  Erscheinen  Agathons 
schertzhaft  motiviert  wird,  habe  ich  oben  schon  angemerkt. 
Nachdem   nun   Bethe  107   gezeigt   hat,    daß  auch  die 

'*)  Die  Überlieferung  ist  unsicher :  cod.  R, :  ::igoiij  ßvQaoiv  Zanetti  coni. 
TiQoh]  dvQaCe  Blaydes  Jioifj  ebenso  Leeuwen;  aber  der  Sinn  ist  ja  klar. 

")  vgl.Daremberg  Saglio  Dictionnaire  des  antiquites  Grecques  et  Romains : 
8.  V.  txxvxkrjfia.  Une  mecanisme  analogue  a  1'  eccyclema  du  theatre  etait 
Fensterbusch.  5 
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Tr a g" ö d  1  e n d i c h t e r ,  um  das  Ek k y k  1  e m a  zu  vermeiden, 
bisweilen  das  unwahrscheinliche  Erscheinen  von 
Personen  vor  dem  Hause  motivieren,  möchte  ich 
glauben,  es  liegt  hier  eine  Parodie  solcher  Szenen  vor. 
Zur  besseren  Unterscheidung  der  Euripidesszene  in  den 
Acharnern  und  der  soeben  behandelten  Agathonszene  wollen  wir 
noch  einmal  kurz  ihre  Unterschiede  zusammenstellen:  P^uripides 
sitzt  in  seinem  Hause  und  hat  für  Dikaiopolis  keine  Zeit,  Agathon 
erscheint  vor  dem  Hause.  Euripides  läßt  sein  Haus  einfach 
schließen,  Agathon  läßt  sich  zurückrollen.  In  der  Agathonszene 
ist  es  motiviert,  daß  die  Gegenstände  mit  vor  die  Tür  gebracht 
werden,  in  der  Euripidesszene  würden  wir  keine  Erklärung  dafür 
finden.  In  den  Thesmophoriazusen  wird  die  Lampe  aus  dem 
Hause  geholt,  in  den  Acharnern  lesen  wir  von  einem  solchen 
Herbeiholen  aus  dem  Hause  nichts.  Es  ist  demnach  grundfalsch 
beide  Szenen  als  vollständig  gleichartig  zu  behandeln  wie  auch 
Bethe  S.  100  es  getan  hat,  wenn  er  schreibt,  beide  Dichter 
steckten  tief  in  der  Dichterei,  wollten  um  nicht  aus  der  Stimmung 
zu  fallen  ihre  Brutstätte  um  keinen  Preis  verlassen  und  würden 
in  ihren  Arbeitszimmern  zwischen  tragischem  Trödelkram  gezeigt. 
Das  paßt  wohl  auf  Euripides,  aber  keinesfalls  auf  Agathon. 
Auch  die  Parodie,  die  in  beiden  Szenen  liegt,  ist  ja,  wie  wir 
oben  gezeigt  haben,  grundverschieden. 

Ganz  anders  liegt  die  Sache  bei  276  ff.  Mit  Unrecht  haben 
Bodensteiner  B.  ph.  W.  1896  S.  1557,  Kroll  Satura  Viadrina  S.  63, 
Zielinski  W.  f.  Kl.  Ph.  1896  Nr.  37  S.  1004  (letzterer  verweist 
auf  einen  Aufsatz  Jernstedts  im  ^Üxecpavo^  Sammlung  von  Auf- 
sätzen zu  Ehren  Sokolovs,  Petersburg  1895,  der,  da  in  russischer 
Sprache  abgefaßt,  mir  unzugänglich  blieb)  hier  an  der  Verwendung 
des  Ekkyklemas  gezweifelt.  Ob  diese  Szene,  wie  Kroll  a.  a.  0. 
meint,  auch  anders  aufführbar  ist,  ist  hier  ganz  gleich.  Die 
Parepigraphe,  die,  wie  Holzinger  gezeigt  hat,  nicht  einfache 
Scholiastenkoniektur  ist,  sondern  auf  eine  Notiz  des  Dichters 
selbst  zurückgeht,  ist  absolut  zuverlässig,  und  Bethe  S.  117  hat 
sie  durch  Interpretation  als  richtig  erwiesen.  Der  Cod.  R.  hat 
sie  im  Text  bewahrt,  als  Interlinearnotiz  durch  Einrücken  um 
einen  Raum  von  5  Buchstaben  gekennzeichnet:  Sie  lautet  hier: 
oXoXvi^ovoiv '  t6  Ieoov  (h^diai.  Daß  dies  dasselbe  besagt  wie  die 
Notiz  der  alexandrin.  Gelehrten :  Ixy.vxhXxai  im  xb  e^co  tö  Seojuocpogiov 
hat  Fritzsche  bereits  richtig  erkannt.  Vergl.  die  ausführUche 
Darlegung  von  Körte  Rh.  M.  52,  333.     Für  Bethes  Interpretation 


quelque  fois  employe  pour  rendre   mobiles  les  trepieds   (Hom.  II.  18,  375.) 
les  trones  Philostrat  Apollon  VI,  10,  S.  240 
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spricht  auch  das  Fehlen  der  Parodos  des  Chors,  das  sonst  ganz 
unverständlich  wäre.  Wenn  Bethe  allerdings  gemeint  hat,  das 
Scholion  277  sei-  zu  hoch  geraten,  so  ist  dies  falsch,  wie  die 
Interlinearnotiz  zwischen  276  und  277  im  cod.  R.  beweist.  Gehörte 
das  Scholion  nach  279,  so  hätte  es  der  Schreiber  des  cod  K. 
sicher  dort  bewahrt,  da  ja  hier  Personenwechsel  stattündet. 
Warum  er  sie  nicht  zwischen  277  und  278  gesetzt  hat,  ist  klar; 
er  wollte  die  Worte  des  Euripides  dadurch  nicht  unterbrechen. 
Wir  haben  noch  kurz  über  einige  Stellen  zu  reden,  wo  nach 
Ansicht  mancher  Gelehrter  das  Ekkyklema  angewendet  sein  soll. 

I.  Ach.  1003  widerlegt  bereits  Muhl.  a.  a.  0. 

II.  Ritter  1327.  Nieiahr  stützt  seine  Vermutung  auf  1327 
xal  yao  ävotywiuevcov  ^^6(pog  ijöj]  Tigojivkami'  (cf.  Droysen  Über- 
setz II  425).  Auch  wenn  zuzugeben  ist,  daß  mit  derartiger 
Formel  die  Anwendung  des  Ekkyklema  eingeleitet  wird,  so  tehlt 
doch  schließlich  jeder  beweisende  Anhaltspunkt.    Ich  lehne  daher 

Nieiahrs  Vorschlag  ab. 

III  Ritter  1151/1249.  K.  0.  Müller,  Ersch  u.  Gruber  s.  v. 
IxxvxXiiiia  und  Neckei  nehmen  das  Ekkyklema  an  wegen  1249: 
■xvXivöer  eiow  tövös  tov  dvodalfiova.  M.  E.  beweist  der  \  ers 
(nach  dem  Scholion  eine  Parodie  des  Euripidesverses  xo^iCer 
Etoco)  nichts.  Demos  sitzt  auf  der  Pnyx,  und  hier  erscheinen  1151 
der  Wursthändler  und  Paphlagon.  Wozu  das  Ekkyklema?  1259 
scheint  Paphlagon  doch  übrigens  noch  auf  der  Buhne  zu  sein 
xal    TOV    nacplayova    Tiagadiöcofii   tovtovL      (Vgl.    Schönborn    316 

iv.  Anfang  der  Wolken  lehnt  Nieiahr  (36/37)  mit  Recht 
die  Anwendung  des  Ekkyklemas  ab.    Vgl.  39  sxcpsQe  xb  yqafi^a- 

inov.    Bethe  196  Anm.  19. 

V  Recht  ansprechend  erscheint  mir  dagegen  die  Vermutung 
von  Wilamowitz  Sitz.  Ber.  478,  der  das  Ekkyklema  m  den 
Wespen  1213  (also  wohl  von  1122  ab)  voraussetzt. 


Sechstes  Kapitel. 

Die  Flugmaschine,  ihre  Anwendung  bei 
Aristophanes  und  ihre  Entwicklung. 

Seitdem  die  Tragiker  begonnen  hatten,  die  Götter  nicht 
mehr  wie  die  Menschen  durch  die  Parodos  gehen,  sondern  an 
den  Ort  der  Handlung  fliegen  zu  lassen,  haben  auch  die  Komiker 
sich  dieser  Theatermaschine  bedient..  Bevor  wir  nun  aber  die 
Verwendung    der    Flugmaschine    bei    Aristophanes    besprechen, 
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wollen    wir   von    vornherein    gegen     eine    Behauptung    Reischs 
Stellung  nehmen.     Er  behauptet  I).  K.  233,   daß  wir  nach   An- 
gabe der  erhaltenen  Dramen  keinen  Wrund  hätten,  anzunehmen 
daß  vermittelst  der  Maschine  Personen  auf  die  Bühne  i'espektive 
Orchestra  gelangen  könnten.      Die  Schauspieler  erschienen  viel- 
mehr alle  über  dem  Dach  der  Skene.  und  gelangten  sie  auf  die 
Buhne  resp.  Orchestra,  so  geschehe  dies  eben  nicht  mehr  durch 
die  Maschine,  sondern  auf  anderem  Wege.     Diese  Hvpothese  ist 
unhaltbar,  die  Dramen  widersprechen  ihr  durchaus. "  Abgesehen 
davon,  daß  m  den   meisten  Fällen   direkte  Angaben   über  das 
Erscheinen  über  dem  Dach  der  Skene  fehlen  und  z  B    ^ar  kein 
Beweis  für   die  unwahrscheinliche   Annahme.   Perseus  "stehe  in 
der  Andromeda  zunächst  oberhalb  des  Felsens,  erbracht  werden 
kann,   kommt  ohne   allen  Zweifel   Thetis   in   der    \ndro- 
mache   durch    die    Luft    und    betritt    dann    die    Bühne. 
«  aT       ;\    *■    -^f  *?■  Ti-y?aios  muß.  wie  wir  erwiesen  haben 
(S.  41)  unbedingt  auf  die  Bühne  hinabgelassen  sein     Wir  haben 
demnach    durchaus    keine    Berechtigung,   die   Möglichkeit   eines 
Fliegens  vor  der  Dekoration  über  der  Bühne  in  Abrede  zu  .stellen 
"emacht'    *  "™  Anstophanes  von  dei-  Flugmaschine  Gebrauch' 

In  den  Wolken  218  erscheint  Sokrates  in  einer  Hange- 
^eee  TKyaQomoi  ovm  XQe,ud9gn,-  M/q.  Wie  wird  aber  der 
Philosoph^  sichtbar.^  Er  wandelt  in  der  Luft:  ^,eooßaur>  y.m 
^sQicpQovco  xov  r)Xiov.     Gleichsam  ein  Gott  redet  er  den    sterb- 

SoEr»^.:  flf''''**''  ^^C"  ,?  r'"^  "■"'''''  '"P''""^'-  Leeuwen'"  meint 
^  ,K  io,'®^''  innerhalb  des  Phrontisterions  d.  h.  also  inner- 
halb des  Skenengebäudes  und  damit  man  ihn  sehen  könne,  würde 

tH'"'^  1"'^°^°*™'**''*-  "°*-'''  ^veiter  geöffnet.  Ich  sehe 
keinen  Grund  zu  dieser  Annahme.  Der  Philosoph,  der  in  der 
Luft  wie  ein  Gott  einherwandelt.  muß  m.  E.  vor  dem  Phronti- 
stenon  erscheinen,  damit  man  ihn  sieht;  könnte  man  so  gut  in 
das  Innere  der  Skene  hineinsehen,  so  hätte  man  ja  des  Ekkv- 
?iwr  '*"'=^  "'«''*  bedurft.    Ich  glaube  daher,  daß' Sokrates  auf 

StrTrIiS"'fi«Q''"',  ^'''  ^"''  •'•^••«"^''ewegt  wird.  Daraus  daß 
Strepsiades  1583.  als  er  auf  dem  Dache  die  Ziesel  abreißt 
scherzhaft  des  Sokrates  Worte  225  a.,oßar,ö  ^a/^o^T^; 

ebenfalls  über  dem  Dache  flog.  Die  Worte  sind  ja  1503  im 
Scher?  und  m  ganz  anderer  Situation  gesagt 

Fr  fl;  !''/^"/]"^m'''^'  Trygaios  haben  wir  schon  gesprochen- 
Er  fliegt  durch  die  Tür  auf  die  Bühne  hinaus  und  4d  auf  der 
Buhne  niedergelassen.  ' 

Ob   in   den  Vögeln   Iris  wirklich   fliegt  (1199),  scheint  mir 


\ 


' 
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zweifelhaft  trotz  1199  amr}  ov  noX;  noX  noX,  Jihei;  ^ev  ijovyog. 
(Vgl.  1206,  1230.)  Die  übrigen  Schauspieler,  die  Vögel  dar- 
stellen, fliegen  ja  auch  nicht  und  so  hätte  der  Dichter  durch 
wirkliches  Fliegen  der  Iris  die  Illusion  durchbrochen.  (Vgl. 
1200  ijiio'/es  Tov  ÖQOjuov.) 

Auch 'für  Thesmophoriazusen  (1013  ft.)  bin  ich  geneigt,  mit 
E.  Droysen  die  Anwendung  der  Flugmaschine  zu  leugnen. 

Nachdem  wii*  jetzt  die  Stellen  besprochen  haben,  an  denen 
Aristophanes    die    Flugmaschine    in    Tätigkeit    setzen    konnte, 
wollen  wir  kurz  auf  die  Entwicklung  dieses  Apparates    im  all- 
gemeinen eingehen.     Bethe   hat  in  dem  Kapitel  über  die  Flug- 
maschine gezeigt,  daß  die  Götter  nicht  in  allen  erhaltenen  Dra- 
men in  gleicher  A\^eise   auftreten.     Zuerst  wandeln   sie  wie  die 
Menschen   auf  der  Erde  unter  den  Menschen   und  betreten  wie 
sie  die  Bühne   durcli   die  Parodoi.     „Wenn   nun  Thetis    in   der 
Andromache    wie   später    zwar   stets    die    Götter  in    der    Luft 
erscheint,  was  beinahe  aufdringlich  hervorgehoben  wird,  dennoch 
aber  auf  die  Erde  hinabfährt  und  unter  den  Menschen  stehend 
spricht,  so  ist  doch  der  Folgerung  gar  nicht  auszuweichen,  daß 
die  Andromache   in  diesem  Punkte   einen  Fortschritt  gegen  die 
älteren  Dramen  aufweist.    Diese  Beobachtung  Bethes  ist  zweifel- 
los richtig.     Unzutreffend  ist  nur  der  Schluß,  den  Bethe  weiter 
zieht,  daß  nun  auch  mit  dieser  ersten  Verwendung  der  Maschine 
ihre  Einrichtung  so  w^ar,  daß  mit  ihr  die  Götter,  die  über  dem 
Dache  erscheinen,  gezeigt  werden  konnten,  d.  h.  daß  das  Schweben 
vor   der  Dekoration  und   über  dem  Dach    der  Skene   mit  einer 
Flugmaschine  bewerkstelligt  werden  konnte.     Wir  müssen  viel- 
mehr diese  Art  des  Schwebens,  wie  es  die  Andromache  aufweist, 
scharf  von  den  Göttererscheinungen    über   dem   Dach    sondern: 
Prüfen  wir  die  Stellen! 

In   der   Andromache   (nach   Wilamowitz   Analecta  Euripid. 
S.  148  zwischen  430  und  424  aufgeführt)  wird  Thetis  1226  mit 

den  Worten:     itb   Iw 

TL  x8xivt]Tai;  Tivog  alo^dvofxai 
&£lov  ;  xovgai ,  Äsvooer  äi^grjoaTE 
daijbicov  öde  zig  Aevxrjv  at^EQa 
jioQ^jbiEvöjuevog  T(bv  iJiJioßoTmv 
^i}iag  jiedlwv  ijiißaivei. 

angekündigt.  Ganz  anders  lauten  die  Ankündigungen  der  Götter 
in  den  späteren  Dramen.  Wir  achten  hierbei  auch  sofort  auf 
das  Verschwinden. 

Euripid.  Herakles  815  schweben  Iris  und  Lyssa  über  dem 
Hause : 
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m  m  '   äg^  eig  rov  aviov  Tziivkov  t'jxo/jiev  (pößov 

yeQoiTEg ,  olor  (pdo/u    vjieq  b6}.io}v  ogd). 
.  V.  872  verschwinden  sie: 

orer/  k   Oidvjujiov  Tiedaigovo",  Ugi,  yewaiov  Tioöa 
ek  öoinovQ  d'^^ueJg  äqpavroi  SvooueoiT  'HgaxUovg. 
Sowohl  äcparioi  wie  dvo6jLieoi')a  deuten  darauf  hin,  daß  Lyssa 
nicht   den   g-ewöhnlichen   Weg-   durch    die    Tür  nimmt,   sondern 
wohl  auf  das  Dach  herabgelassen  wird  und  von  hier  hinabsteig-t. 
Orest    1631    lesen   wir:      Ijd'    ionv,    fjv   ögär    ev   ai^egZs 
mvxf^Xg.  y.TA.     V.  1683  fliegen  Apoll  und  Helena  davon: 
«V^  ^'  'EkevTjv  Aiog  juekd&goig  jieldoco 

Aa/ujigcov  äoigcov  jioäov  i^avvoag. 
Daß  iv  at&egog  mvymg  bedeuten  muß,  ,.über  dem  Hause", 
hat  ßethe  138  richtig  erkannt:  „Notwendig  müssen  doch  die 
beiden  Gottheiten  noch  höher  als  Orest  mit  den  Seini^-en  sicht- 
bar werden-'.  Orest  und  Pylades,  Elektra  und  HermioSe  spielen 
auf  dem  Dache. 

Euripid.  Ion  1549  erscheint  Athene: 

m  •  Tig  oi'xcov  ^voööy.cov  VTTegre/.ijg 
dvTiJÄiov  Tigooomov  txcpaivei  §uov. 

Obgleich   die   Göttin   schon   1604   Ion    und   Kreusa  verab- 
sdiiedet,   verschwindet   sie  noch   nicht.     V.    1616  fügt   sie  den 
Porten  der  Kreusa:    co  texvov,  oTeiyaiuev  oixovg  hinzu-   ömW* 
hi'Ofim  ö'iyw.     Daß  diese  Worte  nicht   so  aufzufassen  sind    als 
betrat^e   die   Göttin   die  Bühne   und    ginge   wirklich   hinter'  Ion 
und  Kreusa  durch  die  Parodos  ab,   bedarf  wohl  kaum   der  P]r- 
wahnung.     Sie  schw^ebt  natüiiicli  durch  die  Luft  ab -«) 
Euripid.  Elektra  1233  erscheinen  die  Dioskuren: 
dXr  oTöe  öojLicov  vjieg  dxgordKor 
(paivovoi  Tiveg  öaijuovsg  fj  ßecoy 
Tcbr  ovgavkov  '  ov  ydg  ßvjpcov  ;''      " 
fjÖF  y.ikevßog. 
1347  fliegen  sie  ab: 

vco  d'EJil  TiovTov  Ziy.Elov  ojiovdfi 
oojoo)TE  vEwv  JTgojgag  hdkovg  ' 
did  d'ai&Egiag  oteixovte  Tikdxog 
^ö?^'  f^iEv  fwoagolg  ovx  ijiagrjyo^UEv. 

masPhTL^t!^''A°'"'°'^^'  l^^  ^"'^  ^^'  Hermes  im  Ion  (Anfang)  die  Flug- 
.^icher  sind  abP^TJ''?'  ^^^,  "^^^  R^cht  kann  allerdings  bezweifelt  werden, 
der  beiTem  Temnt  IW^^^^^^^  ;-«A«  nicht  der  Tempel,  sondern  der  Hain, 
will   nichtT  ^  ^'''''''^'  '""'^  ^'^  ausdrücklich  bemerken 
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Bedenken  wir  nun,  daß  Thetis  in  der  Andromache  zuerst 
fliest  dann  aber  den  Erdboden  betritt,  die  Götter  aber  seit  dem 
Herakles  des  Euripides  d.  h.  etwa  seit  421  soweit  sie  als 
fliegend  angekündigt  werden,  über  dem  Dache  der  Skene  m  der 
Luft  erscheinen,  was  der  Dichter  hier  jedesmal  ausdrücklich 
sagt.,  so  kann  man  doch  nicht  leugnen,  daß  wir  im  Herakles, 
Orest  Ion  Elektra  abermals  einen  Fortschritt  m  den  Gotter- 
erscheinungen  und  dem  Theaterwesen  haben.  Mit  klaren  Worten 
wird  liier  ausdrücklich  der  Zuschauer  auf  die  Erscheinung  über 
dem  Dache  hingewiesen.  Offenbar  hat  also  der  Dichter,  wie  es 
ihm  vorher  nicht  mehr  genügte,  die  Götter  durch  die  Parodoi 
einfach  auftreten  zu  lassen,  jetzt  eine  noch  stärkere  Sonderung 
der  Götter  und  Menschen  für  nötig  erachtet. 

Unser  Resultat  ist  also:  Seit  etwa  420  erscheinen  die 
Götter  über  dem  Dache,  aber  sie  gelangen  nicht  aut 
die  Bühne. 

Wie  werden  nun  die  Heroen  oder  sonstigen  fliegenden  Per- 
sonen eingeführt? 

Im  Bellerophon  fliegt  Bellerophon  auf  dem  Pegasus  davon, 
aber  nichts  hindert  uns  anzunehmen,  daß  er  auf  demselben  Wege 
wegfliegt,  auf  dem  Thetis  in  der  Andromache  auf  die  Buhne  kam. 
Medea  1317:  Daß  Medea  durch  die  Tür  erscheinen  muß,  hat 
Bethe  proleg.  145  ff.  richtig  erkannt.  Dorthin  wird  ja  die  Auf- 
merksamkeit des  Zuschauers  gerichtet.  Allerdings  wird  Medea 
nicht,  wie  Bethe  glaubt,  auf  dem  Ekkyklema  sichtbar,  sondern 
die  Flugmaschine  wird  verwendet. 

Andromeda:   (Nauck   Trg.  G.F.'^II   frg.  124  3.-  Nauck  frg. 
Eurip.  123.) 

Perseus  erscheint  mit  den  Worten: 

(o  '^Eol  Tiv    E\g  yfjv  ßagßdgcov  acpr/fiEda 
layß  JiEÖikp'  öid  jueoov  ydg  al\%gog 

TEj^lViOV    xÜEvßoV    Tioda    Tlß^]ILl     VTlOTTTEgOV. 

\uch  hier  haben  wir  keinen  Anhaltspunkt  dafür,  daß  Perseus 
etwa,  wie  Reisch  meint,  über  dem  Dach  der  Skene  d.  h.  über 
dem  Felsen  erscheint.  In  dem  4  Jahre  später  aufgeführten  Orest 
wird  es  noch  ausdrücklich  gesagt.  Perseus  wird  also  erschienen 
sein  wie  Thetis. 

Daß  in  den  Komödien  die  Personen  nicht  über  das  Dach 
der  Skene  hinfliegen  oder  auf  dasselbe  gelangen,  haben  wir  oben 
schon  auseinandergesetzt. 
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Wir  kommen  damit  zu  dem  Eroehni«     a.o  a-     i» 
sonen,   die   vermittels  der  FluöiisHüne  a,ff^  li     r*  ''"' 

Mit  den  hier  sefundenei,  Resultaten  lassen  si.th  auch  der  über 
arbeitete  Prometheus  und  der  Rhesos  vereinio-l ,     Tm  p         .1      " 
erseheint    111  iPi  a^,.  n\     '^'  J^"'e»u>.  \eieiniseu.    Im  Prometheus 
e  sciieint     14  lo  der  (hör  der  Okeaniden  tiiea-end  wie  12K  h^ 

.^Oooeßarord.  näyov  .rX.  und  steij^t  dam,  in  die  Orchest^a'Cb 
maschine  4  "'':s" '■'" -    ^''•^""°'    *^'''^"*'^"-^   vermittels    der  Sff- 

89tflieTer"i:"T''  ■"'"''  "'T"  ^T'"«  -/--'  «S^^Ä 

weisbar  oder  wahr^cheinlieh,  daß  er  über  dem  plen  enthein';' 

im    hhesos   595    erscheint    Athene.    B74    verscliwin<let    si^' 

^^£tZ^r  ihr  Aut^reten  und  Ab.ehen'tetr'L  ^^ 

ÄTries^;Sier8S"^:^i:.^TS'"™  ""•  -^^"^^ ""'  ^^"' 

ro»'  veodfiijxov  rey.göy  ßy  -/Foolr 

(poQdd)]v  Jiijujiei; 

roQßot  Xevaamv  rödf   (pda/tm. 

Ob  nian  nun  dieses  iTzig  xe^aÄrK.   wie  Keisch  es  doch  t„t 
mit  dem  Erscheinen  der  Götter  iiber  dem  Dache    das  ^t  ll' 

t^  '        A  -      ""'T  '^^  ^''  ^*"''t'''-  «l»!""  "if^''t.  wie  es  Euripides 

Worte   des  Dchir    •    ^'^.'■'^^'^J^van^  doch  hier  -anz  offen  die 
vom  7elt   HP    rI        ^'*''"^  Hypothese  ein.     Die  Muse  kommt 

n^h^meVeähf    ■^^•"''^^^^"''    '''^    •'^^    bespro^,,;;;  l*^»': 

noch  Terectti r'T/ r'^.T  obigen  Ergebnissen  unserer  Forschung 
uocn  oerechtigt,   mit  Bethe.  der  da  annahm,   die  Personen  über 
dem  Dache   und   über  der  Bühne,  d.  h.  vor  der  Dekorat  on  er 
.-•h.enen    mit    derselben    Maschine,    auf   einen   SchnüSen    im 


t 
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griechischen  Theater  zu  schließen?  (Bethe  207/8.)  A\'ir  müsseu 
diese  Frage  ganz  entschieden  verneinen.  Abgesehen  davon,  daß 
die  Scholiasten,  die  doch  wenigstens  für  ihre  Zeit  zeugen,  eine 
solche  Einrichtung  nicht  kannten  (Schol.  ad  Luc.  Philopseud.  (Rabe) 
29  (8.  164)  nvw&ev  r::ikg  rag  Jiag  exaTega  rrjg  ju£07]g  rov  deargov 
iHgag  .  .  .  jurjyavcov  ovo  jLiereoygiCojuevcov  1)  ei  ägiOTsgcov  ^eovg 
y.al  Ijgmag  rjcpdvi^e.  Pollux  IV  128:  /;  {Jn^xavi]  xeirai  xard  rtjv 
agioregdv  Jidgodov  vTieg  xijv  oxtpriv  lo  vyjog)  und  man  also  ZU  der 
unglaublichen  Vermutung  Zuflucht  nehmen  müßte,  die  Architekten 
hätten  diese  ganz  vollkommene  auch  heute  noch  verwendete 
Plugeinrichtung  später  ganz  in  Vergessenheit  geraten  lassen, 
bieten  die  Dramen  auch  nicht  den  geringsten  Anhaltspunkt  für 
die  Bethesche  Hypothese  mehr,  nachdem  wir  die  Entwicklung 
der  Flugerscheinungen  erkannt  haben:  erst  ein  Fliegen  auf  die 
Bühne,  dann  ein  5]rscheinen  über  dem  Dache.  Da  ist  also  die 
Vermutung  gar  nicht  von  der  Hand  zu  weisen,  daß  man,  als  die 
erste  Flugmaschine  nicht  mehr  hinreichte,  eine  zweite  baute,  die 
der  ersten  analog  war.  Ich  will  die  erste  kurz  Flugmaschine 
nennen,  die  zweite  Göttermaschine.  Wo  standen  nun  aber  diese 
Maschinen?  Vielleicht  geben  uns  auch  hier  die  Ankündigungen 
Aufschluß.  Betrachten  wir  die  Verse,  mit  denen  der  Chor  die 
Thetis  in  der  Andromache  ankündigt,  so  sehen  wir,  daß  die  Göttin 
durch  die  Luft  daliergefahren  kommt,  also  längere  Zeit  vor  dem 
Betreten  der  Bühne  sichtbar  ist.  In  den  Dramen,  in  denen  die 
Götter  über  dem  Dache  erscheinen,  werden  sie  sofort  als  dort 
schwebend  angezeigt,  erscheinen  also  plötzlicher.  Bedenken  wir 
ferner,  daß  durch  Bodensteiners  Untersuchungen  festgelegt  ist, 
daß  die  Dramen  keine  oberen  Zugänge  zur  Bühne  bezeugen, 
sondern  die  Bühne  zu  beiden  Seiten  durch  Nebenbauten,  Para- 
skenien,  eingefaßt  ist,  so  wird  man,  da  ja  auch  die  Heroen  nach 
420  noch  wie  die  Thetis  auftreten  und  gar  kein  Grund  vorhanden 
ist,  daß  sie  einen  anderen  Weg  nehmen  wie  die  gewöhnlichen 
vSchauspieler,  ein  Erscheinen  durch  die  Parodoi  erwarten.  Wir 
müssen  also  wohl  nach  diesen  Erwägungen  die  Flugmaschine  an 
den  Paraskenien,  und  zwar  an  den  Ecken,  wo  die  Parodoi  münden, 
voraussetzen.  Gegenüber  der  Ankündigung  der  Thetis  werden 
nun  die  Götter  sonst  als  sofort  über  dem  Dache  sichtbar  an- 
gezeigt. Wir  werden  also  die  Göttermaschine  irgendwo 
auf  dem  hinteren  Teile  des  Daches  der  Skenenbude 
voraussetzen  müssen,  denn  der  vordere  Teil  wurde  ja,  wie 
wir  im  Orest  sahen,  als  Spielplatz  bisweilen  mit  benützt.  Wenn 
diese  unsere  Vermutung  sich  als  haltbar  erweisen  sollte,  so  würden 
wir  damit  auch  die  Erklärung  eines  Fundamentes  gefunden  haben, 
das  bei  den  Ausgrabungen  des  athenischen  Dionysostheaters  zu- 
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tage  getreten  ist  und  dessen  Bedeutung  man  bisher  nicht  recht 
hat  ermitteln  können.  Dörpfekl  beschreibt  es  S.  61  folgender- 
maßen: ,.Ein  größeres  aus  Brecciaquadern  bestehendes  Fundament 
ist  ebenfalls  im  Innern  des  Saales  neben  der  Mitte  der  Rück- 
wand erhalten.  Daß  es  zum  Lykurgischen  Bau  gehört,  unterlieo-t 
keinem  Zweifel,  dagegen  vermögen  wir  nicht  anzugeben,  wozu 
es  gedient  hat.  Man  kann  an  ein  Fundament  für  einen  im  Oberen 
Stockwerk  befindlichen  Aufbau  oder  für  eine  nach  oben  führende 
Ireppe  oder  für  eine  hier  aufgestellte  Theatermaschine  denken  " 
Üb  diese  Reste  erst  ins  4.  Jahrhundert  gehören,  ist  ja  hierbei 
ganz  gleich,  da  man  ja  auch  hier  wohl  Götter  erscheinen  ließ  '^\ 
Soviel  von  der  Flug-  und  Göttermaschine' 


Exkurs. 
Der  Wechsel  des  Ortes  der  Handlung  bei  Aeschylos. 

Nachdem  wir  im  zweiten  Kapitel  dargelegt  haben,  wie 
Anstophanes  unbekümmert  um  das  von  den  Tragikern  zu  seiner 
Zeit  befolgte  sogen.  'Gesetz'  der  Einheit  des  Ortes  nach  Be- 
lieben den  Ort  der  Handlung  wechseln  läßt  und  er  dabei  doch 
auf  Grund  psychologischer  Beobachtungen  die  Illusion  der  Zu- 
schauer so  zu  unterstützen  imstande  war,  daß  ein  Dekoration^- 
Wechsel  gar  nicht  erforderlich  war,  wollen  wir  zum  Schluß  noch 
einen  kurzen  Blick  auf  einige  Tragödien  des  Aeschylos  werfen 
wo  ebenfalls  im  Wechsel  des  Ortes  innerhalb  des  Stückes  an- 
genommen werden  muß. 

T  ^^"^  Arbeiten  von  Bethe  Proleg  96  ff.,  Dörpfeld-Reisch  196 
Jurenka  ^ylener  Studien  23,  1901  S.  13  haben  uns  gezeigt,  daß 
m  den  Hiketideii  und  Persern  des  Aeschylos  eine  eigentliche 
Dekoration,  d.  h.  eine  handgreifliche  Darstellung  des  Ortes  der 
Handlung  noch  fehlte.  Die  einfache  Umkleidebude  der  Schau- 
spieler, am  Rande  derOrchestra  errichtet,  war  der  Spielhintergrund 
Mir  einige  Stufen  lassen  sich  als  „Dekoration-^  nachweisen  Die 
^aT^'T^^^'' ''''''  bis  526  an  dem  vielumstrittenen  oreyog  doyalov 
097-802  am  Grabe  des  Dareios,  von  905  an  einem  unbekannten 
Ort.  Die  Technik,  die  der  Dichter  nun  hier  verfolgt,  seine 
Zuschauer  anzuleiten,  wird  sofort  klar,  wenn  wir  die  Bewegungen 
des  Chores  beachten.    Schon  Jurenka  hat  in  dem  oben  zitierten 

-^)  Versakis.    Das    Skenengebäude    des    Dionvsostheaters.      Jahrbuch 

ffn..''.f  •  H°t M^'^  ¥^^  ^^^  ^-  22^  ^il^  ^^'  Fundament  as  Grundla^ 
eines  Strebepfeilers  deuten.  Das  scheint  mir  nicht  wahrscheinlich  da  für 
einen  einstöckigen  Bau  ein  Strebepfeiler  kaum  nötig  war,  ei^zweites  Sto  k- 
werk  sich  aber  nicht  nachweisen  läßt.  /^weiies  öcock 


f 


l 


—     67     — 

Aufsatz  richtig  darauf  hingewiesen,  nur  stimme  ich  nicht  in  allem 

mit  ihm  überein. 

Der  Chor  zieht  unter  Anapästen  in  die  Orchestra  ein,  141 
will   er  sich  an  das  oih/og  ägyalov  setzen,   d.  h.  also  er  wendet 
sich  zum  Hintergrund,  der  Skene  hin.    Daß  dieses  oreyog  aQxaiov 
nur  das  Kathaus  der  Perser  sein  kann,  und  daß  wir  hier  nicht 
mit   Jurenka    an    einen   vom    Dichter    absichtlich    gebrauchten 
dunklen  Ausdruck  zu  denken  haben,  mit  dem  er  ein  Festlegen 
der  Handlung  an  einen  bestimmten  Ort  vermeiden  AVoUte,   liegt 
mir  außer  allem  Zweifel.    Soll  sich  der  Bat  der  Perser  etwa  an 
einem  „alten  Gemäuer"  zur  Sitzung  niederlassen ?    Wenn  er  sich 
beraten   will,   geht  er  doch  wohl  ohne  allen  Zweifel  zu  seinem" 
Rathaus,  und  für  den  Zuschauer  mußte  unbedingt  der  Hintergrund 
durch   den   Hinweis   von  141    diese  Bedeutung   annehmen.     Die 
Handlung  spielt  sich  also  vor  dem  Rathaus,  das  durch  die  ein- 
fache Skenenbude  dargestellt   ist,   ab,   und  zwar  dicht  vor  dem 
Hintergrund,  denn  als  der  Chor  offenbar  bis  an  seine  Sitze  ge- 
langt  ist,   erscheint   die   Königin.     Sie   wird   150   angekündigt, 
und  die  Ratsherren  empfangen  sie  mit  der  üblichen  Proskynese. 
526   verläßt   die  Königin   wieder  den  Schauplatz,  und  der  Chor 
begibt  sich  wieder,  um  sein  Lied  zu  singen,  an  seinen  üblichen 
Platz,  d.  h.  von  dem  Szenenhintergrund  fort  zur  Orchestramitte. 
Hier  bleibt   er  bis   597.     Sobald  nun   598   Atossa  von  neuem 
Auftritt,   wird   das  Spiel   wieder  vor  den  Hintergrund  verlegt. 
Jetzt  wechselt  aber  die  undekorierte  Skene,  die  ja  alles  bedeuten 
kann,   ihre   Bedeutung.     War   sie  vorher   dadurch   als  Rathaus 
gekennzeichnet  worden,  daß  der  Rat  der  Perser  sich  an  ihr  zur 
Sitzung  niederlassen  will,  so  wird  sie  jetzt  durch  das  Opfer,  das 
Atossa   dem  verstorbenen  Dareios  darbringt,   deutlich  als  Grab- 
mal   des  Dareios   gekennzeichnet.     Auch   der  Chor  ist   diesem 
Grabe  während  des  Opfers  zugewendet^  denn  er  ruft  durch  ein 
Beschwörungslied  den  Schatten  des  Königs,  der  dann  auch  wirk- 
lich  erscheint.     Daß   sich   hier  tatsächlich  die  ganze  Handlung 
dem  Hintergrund  zudrängt,  zeigt  684/6.    842  verschwindet  der 
Schatten   des  Dareios   wieder,   die  Königin   selbst   geht  851  zu 
ihrem  Palast  zurück.    Der  Chor  wendet  sich  nun  offenbar  wieder 
den  Zuschauern   zu   und   da  er  sein  Lied  singt,   dürfen  wir  an- 
nehmen, daß  er  wieder  seinen  üblichen  Platz  in  der  Orchestra- 
mitte inne  hat.    Da  erscheint  907  Xerxes.    In  Lumpen  gehüllt 
kehrt  er  auf  seinem  Reisewagen  aus  Griechenland  zurück.    Aber 
wo  spielt  die  Handlung  jetzt?    Weder  des  Rathauses  noch  des 
Grabes  wird  mehr  Erwähnung  getan.    Der  Chor  hat  sich  nicht 
wie  vorher  zur  Skene   begeben,   an  seinem  gewöhnlichen  Platz 
empfängt  er  seinen  König.    Es  entwickelt  sich  hier  in  der  letzten 
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l!?f  "i"  Oi'chestra.spiel.  wie  es  bestand,  ehe  mau  die  Bude  am 
Rande   der  Orchestra   errichtet    hatte.    Der  Hintergrund   si.^t 
dabei  zu  völlij^er  Bedeutun-slosijrkeit  herab         '"»'""*'   "'^' 
Die  Analogie  der  Technik  des  Bedeutungswechsels  mit  der 
bei  Anstophanes   in   den  Ekklesiazusen  beobachteten  spiigth 
die  Augen.    Gerade  zwischen  den  Chorliedern  wechselt  dei  ü r 
der  Handln.,«  und  damit  die  Bedeutung  der  Skene    De  ns  cho 
logisc^ien  Grundlagen  sind  genau  dieselben  wie  1  d  .^^K  e 

wir  Sr'di  "T^   ""'''    »^"^^g^dehnten   OixhestraspielsTit"™ 
wii    tui    die  Choephoren    voraussetzen.     Zu  Beginn  des  Stückes 

Tuch  V?t  "'"  T7  ^'rT^'  ^^■■^"-  "•«  «••'•>«  sei.  es  vä  ei^ 

iändk^l  hi"  .7q'   ''","  ?^''  ''''^'"''  -1    <•«•*.  ""d  die  ganze 
Handlu.ig  b,s  0/9  spielt  hier  am  Grabmal,  dann  erst  begibt  sich 

W  n  "',^;'.^"'^'''  ""■"'•'^-  ''«'■  «'"■  *>"•  Skenenwand  dafgestell 
^t.  Da  Rlektra  m.t  dem  Chor  zusammen  ersd.ei.it  und  vm, 
Bewegitugen  des  Chores  später  keine  Rede  ist.  so  liegt  die  Ver 
«utung  nahe,  daß  das  Grab  in  der  Orchest..!  lag.  Elektra  Ge- 
langt also  vom  Grabe  zum  Palast  gerade  so  wie  Dikaio,  dis^in 
de.n  Acharnern  von  der  l'nyx  zu  seinem  .Stadthaus.  Wa  der 
em  hte  i't'i.^"  l!^'-^»^»""8/es  G.abhügels  in  der  Orches'rl 
eiieich  e,  i.st  ja  nach  unseren  früheren  Erörte.ungen  klar-  Der 
^kenenh.ntergru.,d.  der  Atridenpalast.  vei-schwiudet  durch  die 
Konzenfat.on  der  Aufme.-ksamkeit  auf  die  Orchestra  aus  den 
Augen  der  Zuschauer.  Er  uu.ß  verschwinden,  den.,  das  Grab 
liegt   .n  euhsamei-.   öder  Gegend.     U-em.  ma.i  die  Schwierigkeit 

ohne  Aet '"?•''""'  ?^V   '^''^'^  '""'  ^''^■''''   darzustellen    viren 

zÄntn  V^ri'  «einen  Zuschauern  hier  eben  zug.;niutet, 
zu  glauben,  daß  Agamemnon  in  der  Nähe  des  Palastes  begraben 

Be  lin'l««]ß  4P'"> '  '^.r  Wilamowitz,  Aeschylos.  Orestie  II 
S  44  „n7n',  i  '  •'■"'""'  ^^"^''^  (vsl.  Wilamowitz.  Orestie  11 
&.  44)  und  man  ka.in  in  dieser  Frage  nur  Felscli  voll  beistimmen 

lesdivlostl'  -1  ""i  ''«\^^I^»-l.-"k"t  eines  Szenr-iwedS 
erste?  Akt  In^  ,  k'  * "  r>«korat.on  gewechselt  hätte  und  den 
ersten  Akt  am  Grabe  Agamemnons.  den  zweiten  vordem  Palast 
hatte  spielen  lassen  (vgl.  Felsch  16).  Die  Schwierigkeir  d  e 
OrtheXS:"^^'-    '"^'-    -^^-^--tellte.    überwindet  V    duS 

Was  da8  Erscheinen  des  Cliores  anbetrifft,  so  hat  Oai)i)s  8 
au.  dein  Worten  laho,  ^.  66,.o.r  l'ßa.  yod,  .^o.ouXS^^ 
avv  ;.o.To>  gescMossen,   Elektra  komme  mit  ihm  aus  der  8ken 

^Z^T^^'\^'''  f  *^'^  ^^''^  ^^'''^y^''  Choephoren  Halle  a  8.' 
verteidig  ^  r  f ''^  f  r^^^.  ^^^  ^^'''^  durch  die  Parodos 
verteidigt.     Gerade  weil  der  Chor  nicht  aus  dem   Palaste  tritt 
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der  auf  der  SkenenAvand  sichtbar  war.  sao^t  er,  woher  er  kommt. 
Man  muß  ja  allerdings  zujofeben,  daß  Elektra  jrerade  so  gut  wie 
sie  nachher  vom  Grabe  zum  Palast  vor  den  Augen  der  Zu- 
schauer gelangt,  vom  Palast  an  das  (^rab  kommen  könnte,  aber 
ich  halte  es  für  ganz  ausgeschlossen,  daß  der  Dichter  durch 
einen  Hinweis  auf  die  Dekoration  am  Anfang  des  Stückes  schon 
den  Szenenhintergrund  mit  in  das  Spiel  hineinzieht,  wo  er  ihn 
gar  nicht  gebrauchen  kann.  Zieht  der  Chor  durch  die  Parodos 
in  die  Orchestra  ein,  so  wird  der  Hintergrund  von  vornherein 
zunächst  ausgeschaltet,  allerdings  nicht  wie  Blaß  S.  20  meint, 
durch  einen  Vorhang,  sondern  durch  Orchestraspiel.  Erst  580 
wird  die  Dekoration  mit  in  das  Spiel  hineingezogen.  Auch  hier 
haben  wir  also  ein  Spiel  im  Vordergrund  und  Hintergrund  an- 
zunehmen. 

Als  drittes  Beispiel  wollen  wir  noch  die  Eumeniden  be- 
trachten. 1 — 23B  spielt  die  Handlung  vor,  bezw.  im  Tempel 
des  Apoll  zu  Delphi,  dann  bis  489  im  Athenetempel  zu  Athen. 
Da  der  Chor  zwischen  diesem  Ortswechsel  die  Orchestra  233 
verläßt,  nimmt  Weißmann  12  an,  der  Ortswechsel  sei  dadurch 
gekennzeichnet  worden,  daß  man  an  die  Stelle  der  Apollostatue 
eine  Athenestatue  gesetzt  habe.  (Daß  diese  nötig  ist,  lehren 
242,  259,  409.)  Dagegen  opponiert  Kroll  Satura  Viadrina  59 
Anm.  1,  indem  er  die  Ansicht  vertritt,  schon  von  Anfang  an  sei 
die  Athenestatue  sichtbar  gewesen.  Sein  Beweis  stützt  sich  auf 
21:  IlalhiQ  TTQovala  d"  h  loyoig  jiQeoßevEmL.  Diese  Annahme 
Krolls  ist  ganz  unhaltbar ;  denn  Athene  heißt  jigovala,  nicht  etwa 
Aveil  ihr  Bild  mit  vor  dem  Apollotempel  steht,  sondern  weil  ihr 
Heiligtum  in  Delphi  vor  dem  des  Apollo  wie  ein  jigövaog  liegt 
(vgl.  Wecklein  Zomarides  zu  21).  Also  mußte  doch  wohl  das 
Athenebild  hinzugefügt  Averden.  Wenn  nun.  Avie  Bethe  111 
richtig  erwiesen  hat,  von  61  ab  das  Innere  des  Apollotempels 
mit  dem  Ekkyklema  gezeigt  wurde,  so  meine  ich,  ist  doch  die 
Vermutung  gar  nicht  von  der  Hand  zu  Aveisen,  daß  auch  234  ff. 
das  Ekkyklema  noch  einmal  in  Tätigkeit  trat  und  an  der  Stelle  des 
Omphalos  das  ßghag  der  Athene  zeigte  das  doch  im  Tempel 
stand.  Dann  spielt  auch  die  Szene  234—489  noch  im  Tempel; 
das  Äußere  Avar  geblieben,  und  nur  das  Innere  hatte  sich  ge- 
ändert. 

Zu  diesem  Ortswechsel,  bei  dem  m.  E.  durch  das  Ekkyklema 
ein  Dekorationswechsel  vermieden  ist,  gesellt  sich  ein  anderer: 
566  ff.  Avird  die  Institution  des  Areopags  feierlich  von  Athene 
selbst  vorgenommen,  und  daß  hier  die  Handlung  Avirklich  auf 
dem  Areshügel  vor  sich  geht,  daran  kann  man,  Avie  Blaß,  die 
Eumeniden    des   Aeschylos   Berlin  1907  S.  15/16  zeigt,  billiger- 
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weise  nicht  zweifeln.  Da  mußte  nun  wieder  der  Tempel  möglichst 
den  Augen  der  Zuschauer  entrückt  werden  und  auch  hier  werden 
wir  ein  Orchestraspiel  voraussetzen  dürfen,  denn  vor  den  Richtern, 
deren  Reihe  nun  den  hinteren  Abschluß  bildet,  stehen  sich  der 
Chor  der  Eumeniden  auf  der  einen,  Apoll  mit  Orest  auf  der 
anderen  Seite  der  Orchestra  gegenüber.  Das  Kunstmittel  des 
Dichters  ist  also  das  gleiche  wie  in  Persern  und  Choephoren. 
Unsere  Ausführungen  haben  gezeigt,  daß  Aeschylos  mit  den 
Hilfsmitteln  bei  dem  Wechsel  des  Ortes  der  Handlung  einen 
Dekorationswechsel  vermeiden  konnte  und  auch  vermieden  hat, 
mit  denen  auch  Aristoplianes  nocli  .übeitete.  Der  Ursi)rung 
dieser  T-rhnik  ist  ja  k];n,  Wir  ^H  .  n  ]i\.  y  Überbleibsel  aus 
den  alte- i-ii  Z»'iten  dramatiscih-^  \iin:iii!  i.üj-n,  mi  l  W'U  laan 
mir. ■in  Mivi.,..n^..|)iel  ohne  Spi.Mhini.'r-iMiini  kuimu  .  ün-i  -i  k-Mir  n 
zuüi'-irJL  <.v  h-  Ml  i!  ni  >i'^'  '!'r.i  j-tii*'  iiiiiJM  !'  Mi  -iir  :ii:-  'iriii  >  M'chestra- 
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Haü^*-  aiiftriu.  (iaia  Cimr  L;-t'L;'fmilM-r  ein  . 
ir''\viclit  :  Nit-ht  .j-'r  Srliau.-jtifl.-i-  tritt  ziiin  ('li.ir.  ,i,.r  \-nriifr  in 
<iu'  <  >rclit'>rra  taiiL:-*'ZNu-a!i  i>t.  soinlcni  dt-r  (  Imr /.inn  Scliau-pa'ii-i'. 
l>i"st'in  natiirli.'h.'ii  hraiiir  nadi  riiisan  Spirl  vm]  dein  Hiiitrr- 
2riiiitl  rnts[)ri  -lit  rs  (itaiii  auch,  waaiii  dir  »aai-ir  Traii-rxlir.  di»' 
ilirt-r  u-;inz.ai  Natur  iiarji  zu  >trafft'rrr  Miiihfit  >tivl)t.  das  (•!--. ält- 
liche Or(dit->rr.r<i)itd,  \vi»'  wir  t'<  noch  htd  A(\-Mdivh)>  taiid»'!! 
aufeibt.  Damit  cra-ibt  sich  .haiu  ah*'r  aiKdi.  daß  sie.  da  ein 
DekoratioiiswtHdistd  iiiidit  iih^^dich  war.  das  sou-cii.  (4esctz  (h-r 
Ortseinheit  befoli^t.  Ks  ist  also  kein  (iesetz  von  iroviideiiieni 
Dicliter  ertuiideii,  sotKlern  das  iiotweiidii^-e  Krirehni>  der  Straff- 
heit der  Komposition  und  der  rnmiio-jichkeit  eines  Weidi^els  der 
Hinteri;-runddekoration.  Das  übermiitiu-e  Possenspi(d  kannte  eine 
sohdie  ..Kinlieif  nicht.  Hier  wird  das  Leben  mit  seinen  \\'«m  hsel- 
fällen  voro-eführt  und  diun  Diiditer.  der  mitten  im  Stück  die 
Zuschauer  anredet  und  ^av  Zuckerplätzchen  untei"  >ie  werfen 
läßt,  ist  jedes  Mittel  reidit,  wenn  er  nur  sein  Zitd  eireiidit.  die 
Lachmuskeln  des  [*ublikums  in  Bewe^unir  zu  sctztMi.  Kr  kennt 
keine  Kinlieit  der  Komposition  ode-r  ^rar  fe>te  Durchfühiain^- 
eines  autVnommenen  Mi^tivs.  Wo  ihm  eine  Szem^  einfällt,  die 
seiner  Tendenz  dienen  kann,  schaltet  er  ^ie  ein.     Da  kt)mmt  er 
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natürlich  häufig  mit  dem  Theaterapparat,  der  die  Tragödie  zur 
Ortseinheit  führte,  in  Konflikt.  Was  ist  natürlicher,  als  daß  er  die 
Mittel  verwendet,  mit  denen  sich  in  analogen  Fällen  die  Tragödien- 
dichter geholfen  und  die  sich  doch  wohl  einfach  in  der  Praxis 
der  Komödienaufführungen  erhalten  hatten,  und  daß  er  auch 
noch  neue  dazu  erfindet  ?  Wir  erkennen  hier  ein  Rudiment  aus 
alter  Zeit  im  Orcliestraspiel.  Das  Nebeneinander  verschiedener 
Orte  ist  wohl  in  der  Tragödie  nicht  nachweisbar.  Aber  wir 
können  sagen:    der   Dichter    verwendet   diese    lli     a   nel  nicht 


zum  Schaden  seines  Stückes:  die 
liaft  zusammenhängen,  schweißt  ei 

geschlossenen-  Ganzen  zusdüimen. 
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Ich,     Cun     l-''-!r-1'ihll>«:li.     W1U-dc:      <!ii 

Magdeburg  als  buiiu  des  Genciitssekr'  ; 
busch  und  seiner  Gemahlin  Marie  gel)  M 
evangelischer  Konfession.  Nachdem  ich  i  ni  nj-  di''  Bis 
zu  Magdeburg  besucht  hatte  (Ostern  1894:  bisn.;  m;  iöyüj,  uaL 
ich  Ostern  1899  in  das  Pädagogium  zum  TH -1  r  Unser  lieben 
Frauen  ein.  Vom  Jahre  1905  ab  besuchte  icii  b-  nviiiiin-inin 
zu  Goslar  a.  Harz,  wo  ich  Ostern  1907  das  Zeugnis  der  i>  ire 
erhielt.  Ich  begann  meine  philologischen,  historischen  und  philo- 
sophischen Studien  in  Berlin  (Ostern  1907)  und  hörte  die  Vor- 
lesungen der  Herren  Professoren  ü.  v.  Wilamowitz  -  Moellendorff , 
Wentzel,  Helm,  Eduard  Meyer,  Erich  Schmidt,  Dr.  Reich,  Thomas 
M.  P.  C.  Schmidt,  Mewaldt.  In  beiden  Semestern  nahm  ich  an 
den  Übungen  des  klassisch-philologischen  Proseminars  unter 
Leitung  der  Herren  Professoren  U.  v.  Wilamowitz -Moellendorff 
und  Norden  teil.  Ostern  1908  setzte  ich  meine  Studien  in 
München  fort,  wo  ich  die  Herren  Professoren  Crusius,  Vollmer, 
Drerup,  Weymann,  Poehlmann,  Riezler,  Rehm,  Güttier  und 
Dr.  Otto  zu  meinen  Lehrern  zählen  darf.  Im  SS.  1908  nahm 
ich  an  den  Übungen  des  philologischen  Proseminars,  im  WS. 
1908/09  an  denen  des  philologischen  Seminars  (Oberstufe)  als 
ordentliches  Mitglied  unter  Leitung  der  Herren  Professoren 
Crusius  und  Vollmer  teil.  Nach  einer  Studienreise  nach  Italien, 
die  mich  bis  Paestum  führte,  besuche  ich  seit  Ostern  1909  die 
Universität  Leipzig,  wo  ich  im  WS.  1909/10  und  SS.  1910  unter 
Leitung  der  Herren  Professoren  Lipsius,  Bethe  und  Heinze  an 
den  Übungen  des  klassisch-philologischen  Seminars  als  ordent- 
liches Mitglied  teilnehmen  durfte.  Während  meines  Studien- 
aufenthalts in  Leipzig  habe  ich  aus  den  Vorlesungen  der  Herren 
Professoren  Bethe,  Lipsius,  Heinze,  Studniczka,  Schreiber,  Gardt- 
hausen,  Wundt,  Volkelt,  Jungmann,  Brandenburg,  Lamprecht, 
Dr.  Brahn  und  Martini  reichlich  Belehrung  und  Anregung  ge- 
schöpft, nicht  zum  wenigsten  aus  den  Übungen  des  philosophischen, 
pädagogisch-philosophischen,  praktisch-pädagogischen  und  histo- 
rischen Seminars. 

Allen  meinen  Lehrern  spreche  hiermit  meinen  herzlichen 
Dank  aus,  ganz  besonders  Herrn  Geh.  Hofrat  Prof.  Dr.  E.  Bethe, 
dem  ich  manchen  Rat  und  Förderung  bei  meiner  Arbeit  ver- 
danke —  auf  seine  Anregung  entstand  die  vorliegende  Abhand- 
lung zunächst  als  Preisarbeit  des  klassisch-philologischen  Se- 
minars —  und  Herrn  Geh.  Rat  Prof.  Dr.  J.  H.  Lipsius,  der  die 
Güte  hatte,  das  Korreferat  zu  übernehmen. 


